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Het schrijven van dit eindwerkstuk voor de bachelorstudie Taal- en Cultuurstudies aan de 
Universiteit Utrecht, is een resultaat van het denken over Religie, kunst en cultuur in de 
huidige wereld, waar ik mijn hoofdrichting van heb gemaakt. Mijn minor Verkenning in de 
antropologie op het thema multiculturele samenleving voegde daaraan voor mij bruikbare en 
inspirerende sociaal-culturele perspectieven toe. De mogelijkheid binnen de studie TCS om 
deze wetenschappelijke gebieden te verbinden, zie ik als een rijke en veelzijdige ervaring. 
Deze manier van interdisciplinair werken, past bij wie ik ben en hoe ik denk. Echter dit 
betekende soms ook dat ik de onmogelijkheden opzocht of vragen stelde die omvattender zijn 
dan een bachelorscriptie toelaat. In dit geval bleek dit ook zo. Het was een zoektocht naar het 
voor mij nog onbekende terrein van culturele hybriditeit en naar nieuwe relevante 
verbindingen. Interdisciplinariteit biedt daarbij kansen, maar zeker geen eenduidige wegen tot 
‘mooie’ oplossingen en ‘klare’ antwoorden.  
Veel dank aan de volgende mensen voor hun kritische ondersteuning tijdens deze 
onderzoekstocht. Allereerst Prof. Dr. Martha Frederiks; zij is meer dan alleen een zeer 
prettige en kritisch opbouwende begeleider, maar was ook een warme steun na het overlijden 
van mijn moeder. En Onno voor alle gesprekken en vraagtekens. Voor het dagelijkse, het 
kritische en liefdevolle. DANK! 
 
 
“Objects seen with both eyes appear rounder than objects seen with just one.” 
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In onze huidige gemondialiseerde wereld, ontmoeten en ontwikkelen culturen zich in een 
voortdurend dynamisch proces.1 Vragen rondom consequenties, identiteitsbeleving en 
representatie van dit proces hebben in het discours van zowel sociale, cultuur-, kunst- en 
religiewetenschappen een centrale plek ingenomen. Al zijn de ontmoetingen en 
ontwikkelingen van culturen niet alleen kenmerkend voor nu, eerder in de geschiedenis waren 
deze er namelijk ook, toch heeft onze huidige tijd middelen tot haar beschikking die dit proces 
versnellen, analyseren en beïnvloeden. Vooral technologische middelen zorgen voor meer 
mobiliteit en mogelijkheden in communicatie, media en transport, waardoor de wereld steeds 
kleiner lijkt.2 Culturele uitingen tonen hierdoor een uiteenlopende mix van meerdere culturele 
elementen. Denk bijvoorbeeld aan de explosie van wereldmuziek, salsalessen, Knorr 
wereldgerechten of Turkse, Poolse, Marokkaanse, Surinaamse en Chinese winkels. Onze 
huidige samenleving wordt gevoed met een grote diversiteit aan culturele invloeden en het 
gevolg is een continue interactie en vermenging of ‘hybridisering’ van verschillende mensen, 
levensmanieren, als ook hun kunstuitingen. 
De laatste decennia is er veel debat geweest over het onderzoeken van dergelijke 
ontmoetingen tussen culturen. Kritiek is er bijvoorbeeld geleverd vanuit de postkoloniale 
studies over de benadering van ‘andere culturen’, vanuit een te westers of Eurocentristisch 
perspectief. Het assimileren van de ‘andere cultuur’ aan de eigen dominante cultuur werd 
afgekeurd en de dialoog tussen culturen en het samenleven van diverse etnische groepen 
benadrukt. Begrippen als interculturaliteit, crosscultureel denken en multiculturele 
samenlevingen vierden hoogtij. Met theorieën over ‘culturele hybriditeit’ wordt gepoogd nog 
een stap verder te gaan dan slechts de interactie of het samenleven van culturen, religies of 
talen. Ondermeer postkoloniaal denker Homi K. Bhabha, literair filosoof Mikhail M. Bakthin 
en sociaal-culturele theoretici als Robert J.C. Young en Pnina Werbner benaderen dit 
fenomeen vanuit hun eigen wetenschappelijke discipline.3 Culturele hybriditeit, als een mix 
van twee of meer culturele aspecten, kent daarom meerdere beschrijvingen en wordt door de 
verschillende theoretici verschillende kenmerken toegeschreven.  
Ook binnen de kunsten is culturele hybriditeit een onderkend fenomeen als de 
vermenging van culturele invloeden in kunstuitingen. Rosemarie Buikema en Maaike Meijer 
schrijven in hun onderzoek Cultuur en Migratie. Kunsten in beweging 1980-2000 (2004): 
 
Sociale én artistieke identiteit zijn complex, gemengd, veellagig, (…) Nationale culturen zijn 
fossielen aan het worden, (…) Dat is niet alleen een politieke en economische realiteit, maar 
in veel sterkere mate een culturele realiteit. De meest opmerkelijke ontwikkeling in de 
kunsten van de laatste vijfentwintig jaar is deze ontwikkeling van uitgesproken 
identiteitspolitiek naar hybridisering: het mengen van verschillende overleveringen en stijlen, 
maar dan op zo’n manier dat de samenstellende delen niet meer te herleiden zijn tot een 
ondubbelzinnige ‘etnische’ oorsprong.4  
 
Daarbij lijken Buikema en Meijer dit als een historisch lineair proces voor te stellen, waarbij 
hybridisering een voorlopig eindpunt voorstelt. Hoe die cultureel hybride vorm precies 
betekenis krijgt of op welke manier bovenstaande theorieën aan de kunstuitingen zijn te 
koppelen, wordt echter niet belicht.  
                                                
1 Bhabha, 1994; Kottak, 2008; Vinzent, 2010. 
2 Eriksen, 2007, p. 35. 
3 Bhabha, 1994; Young 1995; Werbner 1997; Bakthin 1983. 
4 Buikema & Meijer, 2004, pp. 3-4. 
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In dit bacheloronderzoek voor Taal- en Cultuurstudies aan de Universiteit Utrecht, wil ik 
binnen dit onderzoeksgebied graag een bijdrage leveren. Buikema en Meijer leggen niet 
expliciet een link tussen culturele hybriditeitstheorieën en kunst. Tevens blijft in mijn optiek 
culturele hybriditeit in de literatuur een vrij abstract en moeilijk toepasbaar concept. Om hier 
meer inzicht in te krijgen, probeer ik daarom op zoek te gaan naar de betekenis en 
toepasbaarheid van de theorieën in relatie tot één kunstuiting: de film Women Without Men 
(2009) van de Iraans-Amerikaanse kunstenares Shirin Neshat. Deze keuze heb ik gebaseerd 
op het feit dat in deze kunstuiting meerdere culturele elementen samenkomen. Tegelijkertijd 
zie ik dat in de kunstuitingen sommige culturele elementen expliciet worden gemaakt en niet 
perse vermengen. Dit roept bij mij de vraag op of culturele hybriditeit is aan te wijzen en hoe? 
In dit onderzoek probeer ik daarom de volgende vraag te beantwoorden: 
 
Op welke manier is het concept ‘culturele hybriditeit’ toepasbaar op en krijgt het 
betekenis in de film ‘Women Without Men’ van Shirin Neshat, specifiek kijkend naar 
drie dimensies van kunst: de kunstenaar, het kunstwerk en het publiek? 
 
De deelvragen die daarbij aan bod komen zijn:  
∗ Wat is globaal te verstaan onder culturele hybriditeit?  
∗ Op welke manier benaderen en beschrijven Robert Young, Homi K. Bhabha en Pnina 
Werbner culturele hybriditeit en welke kenmerken schrijven zij hieraan toe? 
∗ Wat verstaan Rosemarie Buikema en Maaike Meijer onder culturele hybridisering 
binnen de kunst? 
∗ In hoeverre is culturele hybriditeit toe te passen op kunst en zo ja, hoe? 
∗ Hoe passen Jutta Vinzent, Mikhail Bakhtin, Pnina Werbner en Robert Young culturele 
hybriditeit toe? 
∗ Welke aan culturele hybriditeit gelieerde theorieën en kenmerken zijn waar te nemen 
in de persoonlijke biografie en het artistieke werk van Shirin Neshat, in de film 
‘Women Without Men’ en recensies van de film? 
 
Criteria en verantwoording  
Een van de meest opvallende kenmerken van culturele hybriditeit volgens Bhabha is dat het 
begrip de oorsprongen en grenzen overstijgt en een nieuwe vorm creëert.5 Culturele 
hybriditeit heeft transcendente eigenschappen en verwijst naar een grensoverstijgende ruimte 
waar meerdere invloeden kunnen samensmelten tot één geheel. In dat kader zie ik dit 
onderzoek ook binnen de wetenschap. Niet binnen de grenzen van één faculteit, maar 
interdisciplinair met bevindingen uit sociale, religie- en cultuurwetenschappen. Het verband 
van culturele hybriditeit met de religiewetenschappen zit daarin dat religie ook de eigenschap 
heeft zich niet in één context te bevinden. Zo vat theoloog Young Jung Lee hybriditeit samen 
in het begrip ‘in-beyond’. “To transcend or to live in-beyond does not mean to be free of the 
two worlds in which persons exist, but to live in both of them without being bound by either 
of them”.6 Er is ruimte voor een benadering die geen duidelijke grenzen kent. Als student 
Taal- en Cultuurstudies bevind ik mij niet binnen één wetenschappelijke discipline. Daarom 
put ik uit de bronnen van verschillende wetenschappelijke disciplines. 
Om culturele hybriditeit te bestuderen met betrekking tot kunst, kies ik ervoor te kijken 
naar drie dimensies van kunst: de kunstenaar, het kunstwerk en het publiek. Deze drie 
dimensies dienen als gereedschap om kunst vanuit verschillende perspectieven te bestuderen 
in relatie tot culturele hybriditeit. In het geval van de casestudy gaat het om de kunstenares 
Shirin Neshat, het kunstwerk Women Without Men en het publiek, waarbij ik als eerste 
                                                
5 Bhabha, 1990, p. 211. 
6 Lee, 1995, p. 63. 
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verkenning voor bestudering van culturele hybriditeit drie recensies heb gekozen. Binnen 
deze drie dimensies richt ik mij bovendien op een aantal categorieën, om de drie dimensies 
nader te specificeren en de theorie indien mogelijk te kunnen toepassen. Bij de kunstenaar is 
dat een biografie en beschrijving van het artistieke werk van Shirin Neshat. Bij het kunstwerk 
zijn dat de categorieën: inhoud, vorm en productie. Bij het publiek zijn dat de uitspraken van 
de recensenten in de recensies.  
 
Opbouw  
Ik heb gekozen binnen deze scriptie voor een opbouw die culturele hybriditeit eerst als 
concept onderzoekt. Vervolgens bekijk ik dit concept binnen kunst en tot slot binnen de 
casestudy. In hoofdstuk één wordt het begrip culturele hybriditeit onder de loep genomen aan 
de hand van de vragen: Wat is globaal te verstaan onder culturele hybriditeit? Wat is culturele 
hybriditeit en welke kenmerken heeft culturele hybriditeit volgens Homi K. Bhabha en Pnina 
Werbner? Hoofdstuk twee gaat in op culturele hybriditeit binnen kunst. Hier start ik vanuit de 
constateringen over culturele hybriditeit binnen kunst in Nederland van Rosemarie Buikema 
en Maaike Meijer. Daarna kijken we net als in hoofdstuk één naar de theorie, maar dan in 
toegepaste vorm. Ten eerste komt hier Bhabha aan bod in de toepassing door Jutta Vinzent 
aan de hand van transculturele symbolen. Vervolgens volgt de theorie over culturele 
hybriditeit binnen taal van literator en filosoof Mikhail Bakthin en het toegepaste denken door 
Werbner en Robert Young. Als laatste licht ik in dit hoofdstuk de drie dimensies toe die mijns 
inziens als instrument kunnen dienen om culturele hybriditeit in relatie tot kunst te bestuderen 
en waarbinnen ik de casestudy zal analyseren. Dit betreft de kunstenaar, het kunstwerk en het 
publiek. In het derde hoofdstuk volgt de casestudy. Hier worden de drie dimensies, de 
kunstenares Shirin Neshat, het kunstwerk Women Without Men en de recensies, beschreven en 
vervolgens geanalyseerd aan de hand van de theorieën uit hoofdstuk één en twee. Ter 
afsluiting volgt de conclusie. 
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Hoofdstuk	  1:	  Culturele	  hybriditeit	  
§	  1.1	  Cultuur:	  een	  werkdefinitie	  
Waar mensen zijn, is cultuur. Echter het begrip cultuur laat zich niet definiëren tot één 
beschrijving of wetenschappelijk kader.7 In zijn algemeenheid wordt cultuur vooral 
onderscheiden van natuur.8 Meestal wordt een driedeling van betekenissen gehanteerd.9  Ten 
eerste slaat het begrip cultuur vanaf de 18e eeuw op een algemeen proces van intellectuele, 
spirituele and esthetische ontwikkeling en beschaving. Ten tweede wordt het begrip cultuur 
vanuit sociaal perspectief gezien als “a particular way of life, whether of a people, a period or 
a group.”10 Dit verwijst naar gewoonten en rituelen die in een bepaalde samenleving het 
dagelijks leven organiseren.11 Ten derde wordt het begrip cultuur vanaf de laat 19e en begin 
20e eeuw toegekend aan een beperkter gebied van verbeelding en wetenschap. Het beschrijft 
dan de werken en uitingen van intellectuele en artistieke activiteiten.  
Om in dit eindwerkstuk een werkdefinitie van cultuur te formuleren in de context van 
culturele hybriditeit, sluit ik me aan bij de opvatting van Robert Young, die het begrip cultuur 
betekenis geeft aan de hand van de meerdere betekenissen en overlappingen hierbinnen. 
Cultuur is dynamisch, ambivalent en krijgt steeds nieuwe betekenis.12 Hierbij trek ik geen 
expliciete scheidslijnen tussen de nauwere kunstbenadering en bredere sociale benadering 
waarin economie, politiek en samenleving bepalend kunnen zijn voor het begrip cultuur. Het 
beschrijven van kunstuitingen vertelt namelijk ook iets over de mensen of de kunstenaars en 
hun bepaalde manier van leven, hun ontwikkelingen en ontmoetingen. De achterliggende 
gedachte is dat als mensen bewegen, leven en ontwikkelen, hun expressies, eventueel in de 
vorm van kunstuitingen, meebewegen. Echter in dit eindwerkstuk hanteer ik tevens een 
onderscheid tussen het begrip ‘cultuur’ en het begrip ‘kunst’. Cultuur gaat in dit schrijven 
daarom vooral over bovenstaande tweede omschrijving. Als werkdefinitie formuleer ik 
cultuur daarom als een bepaalde manier van leven van mensen, hun handelingen, achtergrond, 
expressies, opvattingen, rituelen en gewoonten die op elkaar inwerken en ontwikkelen. Kunst 
betreft de artistieke activiteiten en expressies van mensen. 
§	  1.2	  Wat	  is	  culturele	  hybriditeit?	  	  
Hybriditeit zegt volgens Young op de meest voor de hand liggende manier iets over “making 
one of two distinct things’.13 Twee of meer invloeden, vormen, talen, opvattingen, culturen 
die normaliter aan verschillende contexten worden toegeschreven, mixen met elkaar. Dit 
gebeurt niet op een bepaald aan te wijzen moment in de geschiedenis, maar dit wordt gezien 
als een voortdurend proces waardoor de term ‘hybridisering’ soms meer de lading dekt. 
Oorspronkelijk stamt het begrip af van het Latijnse ‘hybrida’ en beschrijft het nageslacht van 
een tam varken en een wild zwijn.14 Hybride vormen kun je volgens Deborah Kapchan en 
Pauline Strong herkennen aan dat wat het niet is, dus niet het een en niet het ander, maar 
beide.15 In het begin werd de term vooral in de biologie gebruikt, later raakte het begrip in 
                                                
7 Young, 1995, p. 31. 
8 Buikema & Meijer, 2003, p. 13. 
9 Meijer, 2004; Young, 1995, p. 53. 
10 Young, 1995, p. 53. 
11 Buikema & Meijer, 2003, p. 14. 
12 Young, 1995, p. 53. 
13 Young, 1995, p. 26. 
14 Young, 1995, p. 6. 
15 Kapchan & Strong, 1999, p. 243. 
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omloop binnen de geesteswetenschappen en sociale wetenschappen. Niet alleen 
afstammelingen van dieren of planten worden dan als hybride gezien, maar ook mensen, 
culturen, kunstuitingen en talen kunnen dan op die manier worden beschouwd.16 Met 
hybriditeit wordt dan vooral culturele hybriditeit bedoeld, toegepast op domeinen van taal, 
religie, kunst, identiteit en samenleving. Vergelijkbaar zijn termen als ‘mestizaje’, 
‘syncretisme’, ‘creolisering’ en ‘bricolage’. Echter deze begrippen zijn vaker gebonden aan 
een bepaald domein.17  
In de context van dit eindwerkstuk binnen de geesteswetenschappen hanteer ik de term 
culturele hybriditeit of culturele hybridisering. Het gaat in dit schrijven namelijk over de 
ontmoeting tussen culturen waaronder ik, zoals ik hierboven al noemde, de interactie tussen 
mensen en hun bepaalde manier van leven versta. Hieronder vallen hun achtergrond, 
etniciteit, levensmanieren en opvattingen, als ook hun kunstuitingen. Culturele hybriditeit/ 
hybridisering is dan simpelweg te verstaan als een  vermenging van culturele elementen. 
Echter de specifiekere kenmerken die aan dit concept verbonden zijn, zijn complexer en 
meerduidig en komen voort uit verschillende theorieën die ik hieronder belicht. Ik 
vooronderstel daarbij dat de verschillende theorieën inzicht kunnen verschaffen in de 
betekenis van culturele hybriditeit binnen kunst. Het begrip hybridisering geeft daarbij 
overigens meer aan van het proces dat er inherent aan is. Hybriditeit beschrijft eerder een 
kenmerk.  
§	  1.3	  Culturele	  hybriditeit	  volgens	  Bhabha	  
Iemand die hybriditeit van culturen diepgaand heeft doordacht is Homi K. Bhabha, hoogleraar 
in de Engelse en de Amerikaanse literatuur en directeur van The Humanities Centre van de 
Harvard University. Hij beschrijft culturele hybriditeit in zijn werk The Location of Culture 
(1994) binnen het postkoloniale discours als een kracht die bestaande kaders omver kan 
werpen, een verzet tegen de dominante culturele macht.18 Hybriditeit werd namelijk aan het 
eind van de 18e eeuw gebruikt als verklarende term om raciaal mixen tegen te gaan.19 Het 
Europese ras zou besmet kunnen raken met het Aziatische of Afrikaanse ras en daardoor in 
gevaar kunnen komen. Dergelijk gedachtegoed en de gevolgen in het denken over cultuur, 
worden in de postkoloniale theorieën bekritiseerd.  
Zijn denken biedt een goed startpunt om kenmerken van culturele hybriditeit te 
signaleren. Bhabha ziet culturen namelijk allereerst als in een voortdurend proces van 
hybridisering. “All forms of culture are continually in a process of hybridity.”20 Bovendien is 
dit proces niet binnen kaders te plaatsen. Hij bekritiseert de zogenaamde homogeniteit die 
daarin zou liggen, ofwel het essentialisme.21 Daarnaast stelt hij de positie van de migrant 
centraal.22 Een migrant is in zijn opvatting iemand die ‘in-between’ leeft, tussen en op twee of 
meer verschillende plekken, en zo ook een meerduidige transcendente kijk heeft op de 
realiteit. Deze persoon heeft dus ook een bepaald vermogen om vanuit deze positie te 
handelen. Ook zijn eigen persoonlijk leven wordt gekenmerkt door zo’n transculturele positie. 
                                                
16 Kapchan & Strong, 1999, p. 240. 
17 Mestizaje komt voort uit de Spaanstalige gebieden en wordt vooral gebruikt met betrekking tot raciale 
vermenging. De term syncretisme wordt vooral gekoppeld aan religieuze of traditionele rituelen en symbolen. 
Creolisering wordt gebruikt in de linguïstiek, maar later ook in religie- en sociale wetenschappen, Kraidy 2005, 
pp.1-2. Bricolage wordt voor het eerst gebruikt door Claude Lévi-Strauss in de context van het beschrijven van 
mythen, Kapchan & Strong, 1999, p. 240. 
18 Bhabha, 1994, pp. 38-39. 
19 Young, 1995. 
20 Rutherford, 1990, p. 211. 
21 Friedman, 1997, p. 78.  
22 Rutherford, 1990, pp. 218-219. 
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Bhabha is namelijk zelf een Parsi die in Amerika woont. Hij is “yet Indian yet Western.”23 Hij 
erkent bovendien dat het Indiaas of westers zijn zelf ook weer hybride vormen zijn.   
Bhabha probeert voorbij kaders en oorsprongen te denken, en heeft een transculturele of 
hybride benadering voor ogen in plaats van een multiculturele benadering. Dit proces ziet 
hij voltrekken in wat hij third space noemt. Hij schrijft: 
 
It is significant that the productive capacities of the Third Space have a colonial or 
postcolonial provenance. For a willingness to descend into that alien territory – where I have 
led you – may reveal that the theoretical recognition of the split-space of enunciation may 
open the way to conceptualising an international culture, based not on the exoticism of 
multiculturalism or the diversity of cultures, but on the inscription and articulation of 
culture’s hybridity. To that end we should remember that it is the ‘inter’ – the cutting edge of 
translation and negotiation, the in-between space- that carries the burden of the meaning of 
culture. It makes it possible to begin envisaging national, anti-nationalist histories of the 
‘people’. And by exploring this Third Space we may elude the politics of polarity and emerge 
as others of our selves.24 
 
Bhabha benadrukt hier de international culture, de interactie, in plaats van de diversiteit 
van culturen zoals bij multiculturaliteit, waarbij alles op zichzelf en binair benaderd blijft.25 
Culturele relaties zijn volgens hem een voortdurend proces van ontmoeting, vertaling, conflict 
en overleg. De ontmoeting zorgt voor een verspreiding en een delen van de eigen cultuur, 
maar ook van een afstand doen van de eigen tradities. Dit proces van culturele hybridisering 
vindt plaats in de ‘third space’, “the in-between space”, of door hem ook benoemd als “the 
realm of the beyond”.26 Hier ontstaan nieuwe tekens van identiteit en creativiteit en wordt de 
betekenis van cultuur gevonden.27 “The process of cultural hybridity gives rise to something 
different, something new and unrecognisable, a new area of negotiation of meaning and 
representation.”28 Het gaat er hem daarbij niet om, om twee originele momenten te traceren 
waaruit de derde voortkomt; “(…) rather hybridity to me is ‘the third space’ which enables 
other positions to emerge.”29 Hybriditeit resulteert in nieuwe vormen, identiteiten en posities: 
niet het een en niet het ander.30  
Culturele hybriditeit in het ‘voorbij-de-oorspongen-denken’ van Bhabha kan samengevat 
worden aan de hand van bovenstaande cursief vermelde kenmerken. Het is een interactief 
proces dat niet binnen kaders is te plaatsen en plaatsvindt in een zogenoemde ‘third space’, 
waaruit nieuwe vormen, identiteiten en posities ontstaan. Een migrant is een cultureel hybride 
vorm en heeft daardoor een meerduidige transcendente kijk op de werkelijkheid.  
§	  1.4	  Een	  dialectisch	  perspectief:	  Werbner	  	  
Pnina Werbner plaatst in Debating Cultural Hybridity. Multi-Cultural Identities and the 
Politics of Anti-Racism (1997) culturele hybriditeit aan de hand van culturele ontwikkelingen 
in de geschiedenis. Vanuit sociaal-cultureel perspectief toont ze aan dat veranderende 
denkpatronen over cultuur iets zeggen over hoe het concept culturele hybriditeit mee 
verandert.31 Werbner beschrijft daarbinnen de ontwikkeling van het modernistisch en 
                                                
23 Abagond, 2009. 
24 Bhabha, 1994, pp. 38-39. 
25 Bhabha ,1994, pp. 5, 75, 156. 
26 Bhabha, 1994, pp. 1-2. 
27 Bhabha, 1994, pp. 38-39. 
28 Bhabha, 1990, p. 211. 
29 Rutherford, 1990, 211. 
30 Bhabha, 1990, p. 211. 
31 Werbner & Modood, 1997. 
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postmodernistisch perspectief en de paradox in culturele hybriditeit. Hiermee maakt ze 
duidelijk dat culturele hybriditeit een ambivalent begrip is en niet eenduidig is te beschrijven 
of hanteren.  
Als eerste benoemt Werbner het modernistische denkkader dat culturen en samenlevingen 
ziet als geordende en systematische categorieën. Het zijn dan begrensde en geordende 
eenheden die in essentie een eigen waarheid en kenmerken bevatten met duidelijke grenzen 
ten opzichte van andere culturen. Dit is een essentialistische benadering. Met name in 
koloniale tijden is deze manier van denken centraal geweest. Daarbij werden 
gekolonialiseerde mensen geacht te assimileren aan de dominante ‘betere’ Europese cultuur 
en werd verwacht dat ze hun eigen culturele tradities en waarden vervingen door die van de 
dominante cultuur.32 Binnen het modernistische denkkader wordt hybriditeit gezien als een 
“transgressive power” die de mogelijkheid biedt om die categoriale tegenstellingen omver te 
werpen en verandering te bewerken.33 Echter dit gebeurt niet, omdat de beperking van het 
denken over cultuur in categorieën te sterk is. Het ‘eigene’ wordt tegenover ‘het vreemde’ 
geplaatst en daarmee buitengesloten of gedwongen tot aanpassing (assimilation). Er treedt 
daarom geen hybridisering op; de verschillende culturen blijven naast elkaar bestaan.  
Het tweede daaropvolgende postmodernistisch perspectief daarentegen poogt de 
essentialistische gedachte wel omver te werpen, zoals Bhabha ook beoogde. Het verschil is nu 
dat de realiteit en cultuur als geconstrueerd en relatief worden gezien. Cultuur is nu geen ding 
meer, maar een abstract concept; cultuur is veranderlijk en pluriform. De essentialistische 
opvattingen worden vervangen door reacties waarin het bouwen van crossculturele relaties 
centraal staan. Hybriditeit wordt nu gezien als een natuurlijk proces en normaal gegeven en 
door mondialisering een routine in deze wereld. Dit sluit aan bij de opvatting van Bhabha. 
Toch lijkt culturele hybriditeit volgens Werbner nog niet los te komen van de 
essentialistische eigenschappen van cultuur. Het is juist zo dat “(…) identities seem to resist 
hybridisation.”34 Individuen blijken opnieuw naar grenzen te zoeken binnen een duidelijk te 
definiëren groep. In deze tegenbewegingen of “ethnic revival” worden grenzen herbenoemd 
en versterkt om de eigenheid te definiëren.35 Het is eerder een antihybride beweging of 
reactie. Het essentialistisch denken lijkt daarmee terug te keren. Werbner concludeert hieruit 
dat culturele hybriditeit paradoxaal is: aan de ene kant is het een “progressive power” die 
grenzen overschrijdt van culturen die eerder als begrensde eenheid met eigen waarheden 
werden gezien. Anderzijds is culturele hybriditeit een beweging waardoor grenzen opnieuw 
worden opgeroepen door ondermeer het versterkt formuleren van de eigen identiteit.36 Hier 
wordt culturele hybriditeit dus niet alleen als een proces gezien dat grenzen omver werpt en in 
nieuwe identiteiten en vormen resulteert, zoals Bahbha dit ziet, maar ook als een proces dat 
grenzen opwerpt en ‘oorspronkelijke’ identiteiten en vormen versterkt. 
 
	  
                                                
32 Kottak, 2008, p. 112. 
33 Werbner & Modood, 1997, p. 1. 
34 Werbner & Modood, 1997, p. 3. 
35 Kottak, 2008, p. 113. 
36 Werbner & Modood, 1997, p. 3. 
 11 
Hoofdstuk	  2:	  Culturele	  hybriditeit	  in	  kunst	  
§	  2.1	  Hybridisering	  in	  de	  kunsten:	  Buikema	  en	  Meijer	  
Het fenomeen culturele hybriditeit wordt ook binnen ‘de kunsten’ erkend. Rosemarie 
Buikema en Maaike Meijer deden een uitgebreid onderzoek naar de invloed van migratie op 
kunstuitingen in Nederland. Het resultaat hiervan is te lezen in Cultuur en Migratie in 
Nederland. Kunsten in beweging (I) 1900-1980 (2003) en (II) 1980-2000 (2004).37 Zij richten 
zich op de kunstuitingen theater, film, tv, dans, muziek, cabaret, beeldende kunst en literatuur 
in Nederland en komen in dit onderzoek tot de ontdekking dat in de kunsten de laatste 
decennia zowel culturele hybridisering als disciplinaire hybridisering plaatsvindt. 
 
De meest fundamentele verandering lijkt te zijn dat de kunst hybridiseert. De monolithische 
canon verdwijnt naar de achtergrond; niet-westerse verhalen en visie op kunst zullen 
penetreren in de Eurocentrische kunst en haar instituties; het theater zal steeds 
interdisciplinairder worden en de grenzen naar dans, zang, spel en multimedia overschrijden. 
Hybride kunst is interdisciplinair en intercultureel en representeert de metamorfose van 
westerse metropolen die verder gaat dan de blijvende aanwezigheid van migranten.38  
 
Migrantenkunstenaars in Nederland erkennen volgens Buikema en Meijer deze culturele 
hybridisering zelf ook en worden niet graag aangesproken op hun afkomst en etniciteit.39 Hoe 
deze hybridisering mogelijk in z’n werk gaat binnen kunst wordt beschreven als: 
 
Kunst is poreus en zuigt alles op - ‘bouwmateriaal wordt overal vandaan gedragen’, schrijft 
Hafid Bouazza, die zegt niets te ervaren van een strijd of verscheurdheid tussen twee 
culturen: ‘Alles is welkom en wordt zonder gedrang binnengehaald in de vereniging van zijn 
[de schrijvers] geest.’40 
 
De kunst lijkt dus als een platform of ruimte te worden gezien waar alle culturele 
bouwmaterialen en invloeden kunnen worden verenigd. De kunstvormen die hieruit 
voortvloeien “putten uit vele tradities, tradities die zelf al gereisd hebben, die niet meer liggen 
op een vaste plek van herkomst, die wel de sporen van de reis met zich meedragen maar die 
geen vaste betekenissen meer hebben.”41 Dit lijkt direct aan te sluiten op de theorie van 
Bhabha waarin culturele hybriditeit als een interactief proces wordt gezien, waarbij voorbij de 
oorsprongen gedacht wordt en waaruit nieuwe vormen ontstaan. De oorsprongen zijn niet 
meer waar te nemen en ook niet meer belangrijk zoals Bouazza zegt. Buikema en Meijer 
constateren zelfs dat de zoektocht naar wortels wordt opgegeven. 
 
Niettemin zal in toenemende mate duidelijk worden dat de migrantenkunstenaar in de kunst 
niet terugkeert naar zijn of haar wortels, maar zich eerder laat wegvoeren naar een mobiel 
rijk van verbeelding. De tegelwijsheid ‘there's no place like home’ drukt dit gelijktijdig 
verlangen naar en opgeven van een gefixeerde plaats onbedoeld treffend uit. ‘Thuis’ blijkt 
een illusie, ‘thuis’ komt nooit meer terug - zelfs voor degenen die nooit weggingen.42  
                                                
37 Buikema & Meijer, 2003 en 2004. 
38 Buikema & Meijer, 2004, p. 20. 
39 Buikema & Meijer, 2004, p. 3. 
40 Bouazza, 2001, 41, geciteerd als in: Buikema & Meijer, 2004, 4. 
41 Buikema & Meijer, 2004, pp. 3-4. 
42 Buikema & Meijer, 2004, p. 4. 
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§	  2.2	  Transculturele	  symbolen:	  Vinzent	  naar	  aanleiding	  van	  Bhabha.	  
De theorie van Bhabha is toegepast op hedendaagse religieuze beeldende kunst door kunst- en 
cultuurwetenschapper Jutta Vinzent. Vinzent onderscheidt drie fases of vormen van 
ontmoetingen tussen culturen en religies, die zij vanuit het wetenschappelijke discours over 
interreligiositeit leent, en die volgens haar verschillende relaties van representatie binnen de 
kunsten laten zien. Dit zijn inculturatie, interculturatie en transculturatie.43 Het laatste concept 
transculturatie is in deze context interessant en sluit aan bij Bhabha. Bij deze vorm vermengen 
twee (of meer) culturen of religies zich met elkaar in een kunstuiting en vinden gezamenlijk 
een nieuwe vorm.  
Vinzent ziet deze transculturaliteit concreet terug in de interpretatie van symbolen in 
kunst. “Different from inculturation, the concept of transculturation does not assume a 
dominance of one or the other nor a dialogue either, but supersedes cultures by using symbols, 
whose meanings are iconographically fixed but become positional and relative in a changed 
context, (…).”44 Een voorbeeld hiervan is een kruis dat in verschillende tradities verschillende 
betekenissen kan hebben. Het symbool ontstijgt als het ware de kaders en krijgt betekenis 
door de context waarin het is geplaatst: de compositie, de fysieke plaats van het kunstwerk, de 
intentie van de kunstenaar of de interpretatie van de kijker.45 “These, indeed, taken as such, 
come closest to what Bhabha describes as ‘the possibility of a cultural hybridity that 
entertains difference without an assumed or imposed hierarchy.”46 Met transculturele 
symbolen die zich niet tot één bepaalde oorsprong of context verhouden, kan de interpretatie 
van het werk verder reiken dan de oorspronkelijke bronnen en ruimte maken voor een eigen 
interpretatie en betekenis.  
§	  2.3	  De	  toepassing	  van	  culturele	  hybriditeit	  op	  taal	  en	  kunst:	  Bakhtin,	  Werbner	  en	  Young	  	  
De linguïstische theorie van Mikhail Mikhailovich Bakhtin (1895-1975), Russisch filosoof en 
literair criticus, gaat ook in op de vraag hoe culturele hybriditeit kan worden toegepast op 
culturele uitingen, in zijn geval taal. In zijn boek The Dialogic Imagination: Four Essays 
(1930; 1983) beschrijft Bakhtin hoe taal ‘double-voiced’ kan zijn, en op die manier een 
hybride karakter heeft. Hybridisering is volgens hem:   
 
(…) a mixture of two social languages within the limits of a single utterance, an encounter, 
within the arena of an utterance, between two different linguistic consciousnesses, separated 
from one another by an epoch, by social differentiation or by some other factor.47  
 
Bakhtin beschrijft hier een vermenging van twee sociaal-culturele ‘talen’ binnen één 
ontmoeting of uiting. De uiting kan een woord of zin zijn, maar ook een roman. Door de mix 
van de verschillende sociaal-culturele invloeden kan de uiting iets eenduidigs betekenen of 
meerdere betekenissen in zich dragen, die daardoor als het ware meerdere ‘stemmen’ kan 
bevatten van verschillende personen. Dit is volgens Bakthin afhankelijk van de sociale 
verschillen die erin aanwezig zijn.48 Een roman bijvoorbeeld kan meerdere ‘stemmen’ 
                                                
43 Het eerste concept ‘inculturatie’ betekent dat twee culturen elkaar ontmoeten en beïnvloeden, maar de één 
blijft de ander domineren. “Incultural elements are based on a dominant versus subordinate role.” Het tweede 
concept ‘interculturatie’ vindt plaats als er een dialoog plaatsvindt tussen de verschillende culturen of religies. 
Dit kan vervolgens ook leiden tot ‘transculturaliteit’. Vinzent, 2010, pp. 29, 40. 
44 Vinzent, 2010, p. 44. 
45 Vinzent, 2010, p. 46. 
46 Vinzent, 2010, p. 46 over Bhabha, 1994, p. 5. 
47 Bakhtin, 1983, p. 358. 
48 Bakhtin, 1983, pp. 304-305. 
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bevatten die tegelijkertijd terug te horen zijn: van een personage, een verteller en de auteur. 
Allemaal leggen deze als het ware een bepaalde sociaal-culturele betekenis in de roman. 
Binnen deze hybride benadering van taaluitingen maakt Bakhtin bovendien onderscheid 
tussen “unconscious, ‘organic’ hybridity” en “conscious, intentional hybridity”.49 De eerste 
vorm is een vanzelfsprekend organisch proces in de evolutie van taal dat wordt beïnvloed 
door aspecten van buitenaf, waarbij onopgemerkt mixing en fusion plaats vindt en waardoor 
nieuwe wereldbeelden kunnen ontstaan. Bij de tweede vorm van bewuste intentionele 
hybriditeit worden meerdere sociale talen of perspectieven bewust bij elkaar geplaatst met een 
bepaald doel. Intentionele hybriditeiten, zegt Bakthin, “are inevitably internally dialogic (…) 
Two points of view are not mixed, but set against each other dialogically”.50 Het bewust 
gebruiken van meerdere ‘stemmen’ in een roman bijvoorbeeld kunnen humor, opschudding of 
een dubbel bewustzijn veroorzaken.  
Toegepast op cultuur betekent deze theorie van Bakhtin 
volgens Werbner dat bij organische hybridisering culturele 
uitingen zich als vanzelf, ongewild en voortdurend mengen en 
resulteren in nieuwe talen, wereldopvattingen, kunstuitingen of 
objecten.51 Een beeld waarin dit bijvoorbeeld naar voren komt, is 
de afbeelding van ‘Lady of Guadeloupe’ (zei afbeelding 1), 
beschermheilige van eerst Mexico en later heel Latijns Amerika, 
waarbij de katholieke heiligenafbeelding mengt met het uiterlijk 
van inheemse bevolking en de heilige een getinte huidskleur 
krijgt.52 Dit is een vanzelfsprekende nieuwe vorm geworden. Of 
bijvoorbeeld in dansstijlen zoals jazzdans, waarin Afrikaanse en 
westerse dansvormen samenkomen, en muziekstijlen zoals soul, 
ontstaan uit de rhythm & blues en gospel, en dat vervolgens is 
doorontwikkeld in nieuwe muziekstijlen zoals de hedendaagse 
R&B.53  
Intentionele hybriditeit daarentegen incorporeert bewust 
‘vreemde’ invloeden in een cultuur om een nieuwe betekenis te 
creëren, patronen te doorbreken, te vermaken of schokkeren.54 Ze 
werken als een dubbel bewustzijn; “a collision between differing 
points of views on the world.”55 “Such artistic interventions – unlike organic hybrids - are 
internally dialogical, fusing the unfusable”.56 Met name kunstuitingen hebben dit vermogen 
door hun intentionele karakter, beweert Young.57 Er kunnen tekens, symbolen of vormen 
worden gebruikt in kunst waarin bewust dialectische eigenschappen vermengd zijn.58 Een 
voorbeeld hiervan is het gebruiken van rap in een politieke boodschap, of het afbeelden van 
Jezus als een vrouw of zwarte man. Ook hier kan de Lady of Guadeloupe als voorbeeld 
worden genoemd, want is het niet zo dat iemand de huidskleur van de heilige op een bepaald 
                                                
49 Werbner, 1997, p. 4; Bakhtin, 1983, pp. 357-360. 
50 Bakthin, 1983, p. 360. 
51 Werbner, 1997, p. 5. 
52 Er kan over gediscussieerd worden in hoeverre dit culturele hybridisering genoemd moet worden en geen 
andere vorm van ontmoeting tussen twee of meer culturen. Er kan ook verdedigd worden dat hier sprake is van 
inculturatie of acculturatie. Echter de culturele invloeden zijn vermengd geraakt, zonder dat dit nu nog in die 
context ophef of verbazing opwekt. Organische hybridisering lijkt hierdoor vooral met tijd te maken te hebben.  
53 Hier is de vraag in hoeverre dit werkelijk organisch is gebeurd. Is hier niet een moment van intentie en 
confrontatie geweest en is pas na verloop van tijd het vanzelfsprekende beeld ontstaan?  
54 Werbner, 1997, p. 5. 
55 Young, 1995, pp. 21-25. 
56 Werbner, 1997, p. 5. 
57 Young, 1995, p. 21. 
58 Young, 1995, p. 24. 
Afb. 1. Lady of Guadeloupe 
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moment met een bepaalde intentie donkerder heeft gemaakt? De verschillende elementen zijn 
bewust bij elkaar geplaatst om een bepaald effect te bereiken.59  
Concluderend kan worden vastgesteld dat de aanwezigheid van intentie het onderscheid 
aangeeft tussen ‘unconscious, organic hybridity’ en ‘conscious, intentional hybridity’. Dit 
verschil geeft bij het bestuderen van culturele hybriditeit in kunstuitingen mogelijk ook de 
dialectiek aan zoals Werbner dit benoemt. Namelijk, binnen taal, een roman of kunstuitingen 
kunnen beide wellicht tegelijkertijd aanwezig zijn. Enerzijds kunnen nieuwe vormen en 
structuren worden gecreëerd, waarbij meerdere elementen samensmelten in een 
vanzelfsprekend nieuw geheel. Anderzijds kunnen intentioneel elementen bij elkaar zijn 
geplaatst waardoor structuren worden doorbroken en oorspronkelijke culturele elementen 
worden benadrukt. Een voorbeeld is het beeld van de Lady of Guadeloupe dat vanuit beide 
vormen van culturele hybriditeit kan worden bekeken.  
§	  2.4	  Drie	  dimensies:	  de	  kunstenaar,	  het	  kunstwerk	  en	  het	  publiek	  	  
Hieronder wil ik bovenstaande theorieën kort samenvatten en evalueren in relatie tot kunst. 
Vervolgens wil ik de door mij bepaalde drie dimensies van kunst benoemen en deze 
toelichten met betrekking tot culturele hybriditeit. 
Culturele hybriditeit blijkt in de theorie geen statisch en eenduidig begrip te zijn. 
Hierboven zagen we dat Bhabha zich vooral focust op hoe culturen vorm krijgen en 
veranderen door ontmoetingen die plaatsvinden in een zogenaamde ‘third space’. Culturele 
hybriditeit krijgt dan betekenis ten aanzien van ‘grote abstracte culturele processen’. Vanuit 
sociaal-cultureel perspectief krijgt culturele hybriditeit met Werbner naast de grote culturele 
processen ook grenzen toegedicht en een dialectisch karakter. Met name doordat mensen hun 
identiteiten gaan herdefiniëren om hun eigenheid te versterken. Op dit niveau spreken we 
vooral van culturele hybriditeit in de context van groepen mensen die daarin hun leven 
vormgeven en daarin identiteiten bestendigen.  
Bakhtin hanteert culturele hybriditeit vervolgens eerder als een concept waarmee hij kan 
spelen en dat hij kan toepassen binnen een culturele uiting, in zijn geval taal. Zijn onderscheid 
tussen ‘unconscious organic hybridity’ en ‘conscious intentional hybridity’ is volgens 
Werbner en Young ook aan te wijzen in cultuur- en kunstuitingen. Bij de eerste vorm gaat het 
dan om bewuste keuzes van een kunstenaar, de tweede vorm beschrijft opnieuw een onbewust 
proces. Ook Buikema en Meijer constateren dat culturele hybriditeit is aan te wijzen binnen 
kunst, maar koppelen dit niet aan een hybriditeitstheorie en specificeren het concept kunst 
niet. De vraag blijft dan: waar gaat het precies over? Vinzent doet dit eigenlijk als enige wel 
en past de theorie van Bhabha specifiek toe op religieuze beeldende kunstuitingen door naar 
transculturele symbolen te kijken. Dit is een duidelijke toepassingsmogelijkheid, maar deze 
gaat slechts over één klein aspect van kunst. Achter het concept culturele hybriditeit kan 
daarom een enorme verscheidenheid aan benaderingen schuilgaan, waarbij meerdere culturele 
invloeden vermengen tot iets nieuws. Echter tot nu toe is er geen eenduidige koppeling aan te 
wijzen tussen de verschillende theorieën en kunst.  
Zijn de toepassingen van Bakhtin en Vinzent nu afdoende om culturele hybriditeit te 
onderzoeken binnen de context van kunst? Uit bovenstaande mag duidelijk zijn geworden dat 
deze vraag niet alleen maar bevestigend beantwoord kan worden. Uitgaande van de 
toepassingen van Bakhtin en Vinzent, blijkt dat deze alleen betrekking hebben op het 
kunstwerk en niet op andere dimensies van kunst. Ook wordt dan slechts één aspect van 
                                                
59 Dit wordt op een gegeven moment weer vanzelfsprekend en doet zich voor als organisch. De vraag resteert of 
het begrip intentionele hybriditeit zichzelf niet tegenspreekt. Er is namelijk in het begin geen sprake van 
werkelijke vermenging, want de oorspronkelijke elementen zijn goed op zichzelf aan te wijzen.  
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culturele hybriditeit aan de hand van hun theorieën belicht. Bovendien wordt dan voorbij 
gegaan aan het feit dat het concept ‘culturele hybriditeit of hybridisering’ vooral een proces 
kenmerkt in bovenstaande theorieën. Het probleem daarbij echter is dat dit proces moeilijk is 
waar te nemen en benoemen. Op het moment van formuleren worden kenmerken of 
‘oorspronkelijke elementen’ beschreven, maar niet het proces zelf. Bijvoorbeeld wanneer het 
begrip deeg wordt uitgelegd, wordt dit veelal gedaan door de ingrediënten te benoemen. Die 
zeggen iets over de oorspronkelijke elementen, maar niet over het proces. Om deze 
verschillen van benadering van het concept ‘culturele hybriditeit’ in banen te kunnen leiden 
en meer helderheid te krijgen over de toepassing van kunst, stel ik voor om meerdere 
dimensies van kunst te specificeren: namelijk de kunstenaar, het kunstwerk en het publiek. 
Het begrip culturele hybridisering is in mijn optiek in ieder geval van toepassing op diegenen 
die onderhevig zijn aan voortdurende invloeden en verandering: mensen. Dan gaat het om de 
dimensies van de kunstenaar en het publiek. Daarnaast is het mogelijk de dimensie van het 
kunstwerk te onderzoeken vanuit het perspectief van hybriditeit (let wel: niet hybridisering). 
Hieronder volgt een meer gedetailleerde uitwerking van deze drie dimensies. 
Ten eerste: de kunstenaar. In deze dimensie gaat het om de persoon, het leven en werk 
van de kunstenaar. In zijn/ haar hoofd vindt zich bewust of onbewust een creatieproces plaats 
dat zich uit in een kunstwerk. Dit creatieproces is een ongrijpbaar organisch proces waarin 
verschillende culturele invloeden uit zijn/haar leven vermengen, dat wil zeggen wanneer de 
kunstenaar zich in een setting bevindt waar verschillende culturen zich manifesteren. Het is 
mogelijk hierop enige grip te krijgen door culturele hybriditeit in deze context te 
onderzoeken. Kunstenaars tonen namelijk volgens theoloog Volker Küster nieuwe culturele 
vormen, omdat ze culturele grenzen overgaan en daar niet afhankelijk van zijn. Hij schrijft: 
“Artists become cultural border-crossers (Grenzgänger) and pioneers of intercultural-religious 
communication”.60 Migrantenkunstenaars zijn bij uitstek voorbeelden die door hun 
migratiepatronen over de wereld meerdere culturele invloeden in zichzelf verenigen en 
grenzen voorbij gaan. Dit sluit aan bij de opvattingen van Bhabha over het proces van 
culturele hybriditeit, waarbij grenzen omver worden geworpen en waaruit nieuwe culturele 
vormen ontstaan.  
Ten tweede: het kunstwerk. Binnen deze dimensie kan een onderscheid gemaakt worden 
tussen kunstuitingen in zijn algemeenheid en een concreet kunstwerk. Culturele hybriditeit 
kan binnen het eerste betekenis krijgen als kunst wordt beschouwd als een eigen expressieve 
ruimte met eigen mogelijkheden, een ‘third space’, zoals in de theorie van Bhabha. Kunst 
dient dan als platform voor culturele hybridisering, waar allerlei culturele invloeden op elkaar 
inwerken en integreren: ervaringen, herinneringen, impulsen, fantasie, andere kunsten, 
mensen en culturen. De ontmoetingen die daarin plaatsvinden, zijn de momenten waarin 
hybridisering plaatsvindt. Dit lijkt heel veel op het artistieke creatieproces in het hoofd van de 
kunstenaar, maar vindt niet zozeer in en door de kunstenaar plaats, maar moet hier 
voorgesteld worden als een op zichzelf staand proces.  
Echter als het gaat om een specifiek kunstwerk gemaakt door een kunstenaar zoals in de 
casestudy, betreft het een concreet resultaat van een artistiek proces. Het kunstwerk is dan een 
punt in dat proces waarin culturele hybridisering heeft plaatsgevonden. In het kunstwerk 
wordt alle interactie van verschillende (culturele) invloeden vastgelegd in een bepaalde plaats, 
tijd en vorm. Vaak is dit een statisch object. Een schilderij, een beeldhouwwerk en een film 
illustreren dit het meest duidelijk. Deze veranderen niet meer nadat het af is, opgehangen 
wordt in een museum of verkocht is. Een theater/dansvoorstelling lijkt in die zin ook vast te 
staan, omdat het op een gekozen moment op de vastgestelde manier plaatsvindt. Echter hier is 
nog wel tot op zekere hoogte een hybridiseringsproces in een ‘third space’ aan te wijzen, 
                                                
60 Küster, 2010, p. 7. 
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namelijk doordat een korte periode van interactie plaatsvindt. Tijdens de voorstelling hebben 
de mensen die erin spelen, ontmoetingen met elkaar en het publiek, en invloed op hoe de 
voorstelling verloopt. De culturele hybridisering die plaatsvindt in de ‘third space’ tijdens de 
ene voorstelling is anders dan de hybridisering in de voorstelling een maand daarna. Dit 
resulteert in verschillende voorstellingen. Over het algemeen kan echter gesteld worden dat 
een kunstwerk een bepaald punt met vaststaande kaders in het proces van culturele 
hybridisering is. Daarbinnen kunnen bijvoorbeeld de theorieën van Bakhtin of Vinzent 
worden toegepast, waarbij culturele hybriditeit het karakter krijgt van een aan te wijzen 
eigenschap. 
De derde dimensie van kunst waar culturele hybridisering mogelijk te onderzoeken is, is 
in ‘the eye of the beholder’, bij diegenen die interpreteren en betekenis verlenen tijdens het 
receptieproces: het publiek. Zij dragen in hun leven allerlei invloeden en contexten met zich 
mee die zij onbewust vermengen met dat wat ze zien, horen, voelen tijdens de beleving van 
een kunstwerk. Een bepaalde toeschouwer kan bijvoorbeeld een Christusbeeld van een kikker 
(zie afbeelding 2) zien als een kikker die aan een kruis genageld is; als verschillende culturele 
elementen die intentioneel samengevoegd zijn. Terwijl een ander dat Christusbeeld als één 
beeld, één gegeven ziet, bijvoorbeeld als symbool voor blasfemie, zoals paus Benedictus XVI 
zich hierover uitte.61 De mens die het kunstwerk aanschouwt en beleeft, interpreteert en geeft 
betekenis. Dit kunnen bijvoorbeeld toeschouwers of recensenten zijn. Echter ook hier geldt, 
net als bij het kunstwerk, dat op het moment dat de toeschouwer of recensent het 
receptieproces probeert te benoemen in een gesprek of in de 
vorm van een recensie, hij/ zij ook een punt in dat proces zet. 
 Samenvattend heeft het begrip culturele hybriditeit 
toegepast op kunst allereerst de inzet nodig van de 
verschillende wetenschappelijke benaderingen en toepassingen 
van het concept. Tevens moet bij het zoeken naar de mogelijke 
toepassing van culturele hybriditeit binnen kunst duidelijk zijn 
over welke dimensie van kunst wordt gesproken: de 
kunstenaar, het kunstwerk of het publiek. Deze dimensies 
kunnen van belang zijn bij het bepalen of en hoe culturele 
hybriditeit betekenis krijgt. Culturele hybriditeit toegepast op 
kunst kan bovendien enerzijds een processueel karakter 
hebben; dit kan betrekking hebben op de mensen die bij kunst 
betrokken zijn, de kunstenaars en het publiek, en op hun 
creatieproces of receptieproces. Anderzijds kan culturele 
hybriditeit het karakter krijgen van een eigenschap in een 
concreet kunstwerk, bijvoorbeeld door transculturele symbolen 
aan te wijzen. Het kunstwerk moet daarbij worden beschouwd als een resultaat van een 
proces. De drie dimensies kunnen worden gezien als een gereedschap om mee te werken die 
ook in de casestudy meer licht kunnen werpen op de toepasbaarheid en betekenis van het 
concept. Dit betekent niet dat het statische dimensies zijn die niet aan elkaar raken of 
overlappen. Op het moment dat bijvoorbeeld het kunstwerk wordt besproken, komen ook 
intenties van de kunstenaar aan de orde, en bij de kunstenaar komen ook kenmerken van het 
artistieke werk ter sprake. 
                                                
61 ‘Kritiek op gekruisigde kikker’, 2008, kerknieuws.nl. 
Afb. 2. Martin Kippenberger, Zuerst 
die Füsse, 1990. 
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Hoofdstuk	  3:	  Casestudy	  –	  ‘Women	  Without	  Men’	  	  
§	  3.1	  Inleiding	  
Hieronder beschrijf ik de drie kunstdimensies van de casestudy, de film Women Without Men 
(2009) van Shirin Neshat (credits zie bijlage 1), en de mogelijke toepassing en betekenis van 
culturele hybriditeit of hybridisering. De eerste dimensie beschrijft de biografie van de 
kunstenares Shirin Neshat. Hierbij laat ik onder andere haar geboorteplaats, kunstopleiding, 
huidige woon/werkplaats en een deel van het repertoire van Neshat aan bod komen om haar 
artistieke werk te duiden. De tweede dimensie is het kunstwerk, de film Women Without Men. 
Hierbij richt ik mij op drie categorieën waarin culturele hybriditeit mogelijkerwijs betekenis 
krijgt: de inhoud (verhaal, personages, thema’s en symbolen), de vorm (stijl en 
cinematografie), en productie (medewerkers, plaats van opname/ tentoonstellen, financiering). 
Voor de beschrijvingen van de eerste twee dimensies maak ik voornamelijk gebruik van twee 
uitgebreide interviews met Shirin Neshat: van Scott MacDonald in 2004 voor het tijdschrift 
Feminist Studies; en van Ailsa Ferrier in 2010, te zien als extra op de dvd van Women Without 
Men.62 Ten derde onderzoek ik de derde dimensie door drie Nederlandse recensies van de film 
(zie bijlage 2) te analyseren. Hiermee probeer ik aan te wijzen of en hoe bij het publiek, in dit 
geval recensenten, culturele hybriditeit betekenis krijgt.  
§	  3.2.1	  De	  kunstenares:	  Shirin	  Neshat	  
Een biografie 
Shirin Neshat, geboren op 26 maart 1957 in Qazvin, Iran, 
groeit op in een warm en stabiel moslimgezin.63 Haar 
vader is een goedopgeleide, progressieve man en bekend 
arts. Haar moeder bekleedt een meer traditionele positie 
als huisvrouw. In die tijd is Iran een dynastie en staat 
onder autocratisch gezag van Sjah Mohammad Reza 
Pahlavi. Haar ouders zien het westen als een ideaal, zoals 
meerderen in Iran dit eind jaren '60 en begin '70 van de 
vorige eeuw als ideaal aanhangen, en besluiten dat Neshat onderwijs gaat volgen op een 
katholieke kostschool in Tehran. Op haar zeventiende verhuist ze op aandringen van haar 
ouders naar haar zussen in California om daar de middelbare school af te maken. Terwijl haar 
zussen terug gaan naar Iran en trouwen, gaat Neshat kunst studeren aan de Universiteit van 
California, Berkeley.  
Ze verdiept zich zowel in de kunstgeschiedenis, als in het creëren van kunst. Echter na 
haar bachelor, master en master of fine arts, zegt ze de kunst gedag. Zelf zegt ze hierover in 
een interview met Scott MacDonald voor het tijdschrift Feminist Studies in 2004:  
 
I felt that my ideas were confused and simply not strong enough. Also, I wasn't really 
inspired by the art history that I was exposed to. When I moved from California to New 
York, I felt further intimidated by the contemporary art scene in New York City and found 
that I had neither the maturity nor the desire to become an artist-to pursue an art career.64  
 
                                                
62 Mac Donald 2004, Ferrier 2010. 
63 MacDonald, 2004, p. 626. 
64 MacDonald, 2004, p. 628. 
Afb. 3. Shirin Neshat 
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Ze trouwt met Kyong Park, kunstenaar en architect, die net als Neshat op jonge leeftijd naar 
Amerika migreert; hij vanuit Korea. Neshat werkt tien jaar voor zijn organisatie The 
Storefront for Art and Architectue in New York (1982-1998), een experimenteel forum en 
tentoonstellingsruimte voor kunst en architectuur. Deze interdisciplinaire werkomgeving 
wordt haar eigenlijke artistieke vorming naar eigen zeggen.65 
In 1990 komt ze voor het eerst na zestien jaar terug in Iran. Ze ontmoet er een land dat 
drastisch is veranderd na de Islamitische revolutie van 1979. Vrouwen dragen nu chadors66, 
kunnen alleen gesluierd in het publieke domein leven en mogen niet publiekelijk zingen of 
spreken.67 Het brengt Neshat voor het eerst een artistiek doel en inhoudelijke drijfveer. 
 
That trip and subsequent trips brought me an artistic focus: mainly the subject of the Islamic 
Revolution and of women in relation to the revolution. Finally I had found a subject that I felt 
passionate about, but more importantly, making art of this nature became an excuse to 
reconnect myself with my long-lost culture. Since then, the work has had its own natural 
evolution, one subject leading to another.68  
 
Haar fascinatie voor en vragen over deze veranderingen onderzoekt ze door foto’s te gaan 
maken. Vanuit haar woonplaats New York werkt ze haar ideeën uit en dit resulteert 
ondermeer in de fotoseries Unveiling (1993-1994) en Women of Allah [1993-1997] (zie 
afbeelding 4).  
 
 
                     Afb. 4. Shirin Neshat, Women of Allah, 1994. 
Het zijn haar eerste werken die wereldwijde bekendheid krijgen. Women of Allah toont zwart-
witte foto’s van (een) in chador geklede vrouw(en) (waarvoor ze onder andere zelf poseert), 
soms met wapen en poëtische teksten in het Farsi op bepaalde lichaamsdelen geschreven. In 
dit controversiële werk staan de thema’s revolutie en martelaarschap centraal. Het vrouwelijk 
lichaam is in de Iraanse cultuur een problematisch onderwerp om af te beelden door de 
suggesties van schaamte, zonde en seksualiteit.69 De beelden worden extra geladen door de 
                                                
65 MacDonald, 2004, p. 628. 
66 De chador is een Perzisch gewaad dat het hele lichaam behalve het gezicht   bedekt. Geraadpleegd via 
http://www.islamitischebegrippen.nl/islam/Chador.php op 28 april 2011. 
67 Bayliss, 2006, p. 162. 
68 MacDonald, 2004, p. 628. 
69 MacDonald, 2004, p. 630. 
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wapens en de chador die werkt als symbool van onderdrukking enerzijds en verzet tegen 
westerse invloeden anderzijds. Haar werk heeft een poëtische stijl en tegelijkertijd een 
kritische blik ten aanzien van de Iraanse revolutionaire veranderingen, de positie van de 
vrouw, maar ook ‘het westen’. 
In het begin werkt Neshat vooral met fotografie en heeft haar werk een sociaal-politieke 
focus. Daarna behoudt ze die focus, maar poogt ze Iran ook filosofisch te benaderen en 
gebruikt ze tevens andere disciplines: videokunst, en later ook lengtefilm. Het eerste 
videokunstwerk is The Shadow under the Web (1997), waarin ze zelf gefilmd wordt, gehuld in 
chador, gelijktijdig rennend in vier verschillende ruimtelijke dimensies.  
 
At the time I was very interested in how space is defined, controlled, and divided in Islamic 
cultures according to the nature of the gender that occupies it: for example, how in traditional 
societies, private spaces are considered "feminine" and public spaces are "masculine".70  
 
Daarnaast creëerde ze onder andere Turbulent (1998) waarin twee afzonderlijke 
beeldschermen tegenover elkaar worden getoond. Op de ene zingt een man (Shoja Azari) 
Perzische poëzie op traditionele wijze voor een mannelijk publiek. Op het andere scherm 
improviseert een vrouw (Sussan Deyhim) in een lege zaal eigen zang zonder tekst. Door de 
opstelling van de schermen komt de toeschouwer letterlijk tussen deze twee werelden te staan 
en moet hij/zij kiezen naar welk scherm te kijken. In dit werk stelt Neshat de opposities 
centraal van man-vrouw, zwart-wit, leeg-vol auditorium, traditionele-geïmproviseerde 
muziek, conformisme-rebellie.71 Ook in ander werk gebruikt ze deze opzet van meerdere 
schermen zoals in Rapture (1999, zie afbeelding 5) en Fervor (2000, zie afbeelding 6). En 
ook in deze installaties komen opposities voor, zoals de scheiding van man-vrouw in de 
Islamitische cultuur, en thema’s als ruimtelijkheid en vrijheid van expressiviteit.  
 
          
 Afb. 5. Shirin Neshat, Rapture, 1999.                                                       Afb. 6. Shirin Neshat, Fervor, 1999. 
Zeven jaar doet Neshat er uiteindelijk over om haar eerste speelfilm te maken, Women 
Without Men, gebaseerd op het gelijknamige boek (Zanan Bedun-e Mardan in het Farsi uit 
1989) van de Iraanse schrijfster Shahrnush Parsipur (1946), dat overigens verboden is in Iran. 
Neshat legt nu meer de aandacht bij de sociale, culturele en religieuze aspecten van het vrouw 
zijn.72 Wat betreft stijl ziet Neshat in het film maken enkele aspecten overeenkomen met 
                                                
70 MacDonald, 2004, p. 632. 
71 MacDonald, 2004, p. 634. 
72 Schulenberg, 2009, p. 24. 
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Iraanse filmmakers, zoals het poëtische aspect en de metaforische benadering. “The poetic 
language is inherent Iranian. We have a very universal way of telling stories”.73 Echter Neshat 
voelt zich niet verwant met de neorealistische of semidocumentaire aanpak van Iraanse 
filmmakers. Neshat denkt vanuit het beeld en concept en identificeert zich met een meer 
allegorische manier van maken, waarin niet op directe manier wordt verwezen naar 
gebeurtenissen, maar die universeler is, zoals ze zelf zegt.74 Ze wil verwijzen naar existentiële 
menselijke verhalen en ook niet vastzitten aan één kunstdiscipline of stijl. Ook als 
filmregisseur wordt ze wereldwijd geprezen en wordt haar werk getoond. In 2009 wint ze op 
het filmfestival van Venetië de Zilveren Leeuw voor beste regisseur met de film Women 
Without Men.  
§	  3.2.2	  De	  kunstenares	  en	  culturele	  hybriditeit	  	  
Neshat draagt als persoon meerdere nationaliteiten, culturele en religieuze invloeden in zich 
door op te groeien in een progressief islamitisch gezin in Iran, als kind onderwijs te volgen op 
een katholieke school, en als tiener en jongvolwassene op een Amerikaanse highschool en 
Universiteit te studeren. Ze trouwt met een geïmmigreerde Koreaan en woont in New York. 
Haar leven wordt getekend en gevormd door die verschillende culturen, religies, talen en 
naties. Volgens Halleh Ghorashi, die onderzoek deed naar de identiteitsbeleving van Iraanse 
vrouwelijke immigranten in Amerika en Nederland, is het zo dat als er ruimte is om deze 
verschillende invloeden plaats te geven in de huidige leefsituatie, mensen zichzelf 
transnationaal kunnen positioneren in de wereld.75 Daarbij kunnen mensen meervoudige 
identiteiten benoemen en beleven, zoals het ‘Iraans-Amerikaans’ zijn. Dit is volgens Ghorashi 
een uiting van een cultureel hybride positie.76  
Neshat noemt zichzelf ook zo in het interview met Ailsa Ferrier: “It was the oddest thing 
(…) to be an Iranian-American shooting in Morocco (…)”77 Echter het is niet zo dat ze geen 
waarde hecht aan haar Iraanse oorsprong en aan de invloed die dat in haar leven heeft. Neshat 
zegt bijvoorbeeld eerder in een ander interview: 
 
As much as we begin to assimilate in other cultures and certain specificities become more 
diluted, I think that differences still remain very strongly. To give an example, I am an 
Iranian who has lived in the United States since 1975 (…) and I’ve lived here steadily since 
then but (…), although I have assimilated quite a bit to the American culture, to the western 
world, my very foundation is still very Iranian, and I treasure that.78 
 
Als kunstenaar komt er een tweeledig beeld naar voren bij Neshat. Ze ziet haar 
kunstenaarschap aan de ene kant duidelijk beïnvloed door verschillende culturele oorsprongen 
en voelt zich daarmee verbonden: zowel met Iran als Amerika. Het hernieuwde contact met 
Iran is bijvoorbeeld de reden voor het vinden van de basis en focus van haar werk. Het geeft 
haar voor het eerst de motivatie en inhoud om kunst te maken die betekenis voor haar heeft.  
 
At the beginning in the 1990s when I travelled frequently to my country, I became obsessed 
with the experience. I found myself both fascinated and terrified by the impact of the 
revolution. There was so much that I didn't understand that I desperately wanted to 
understand: for example, how and why the revolution was formed and what were the main 
                                                
73 Ferrier, 2010. 
74 Ferrier, 2010. 
75 Ghorashi, 2003, p. 10. 
76 Ghorashi, 2003, p. 10. 
77 Ferrier, 2010. 
78 Mondelinge uitspraak van Neshat in film ‘Shirin Neshat – The Woman Moves’, Jörg & Jung, 2000. 
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philosophical and ideological ideas behind this change. In a sense, coming to terms with this 
subject strangely made me feel less distant and more a part of the community.79  
 
In dit citaat benoemt ze Iran als haar land en komt ook naar voren hoe ze zich deel gaat voelen 
van de Iraanse gemeenschap in deze zoektocht. Het zoeken naar en vinden van ‘belonging’ en 
identiteit als mens en kunstenaar lijken hierin aan de orde. Vragen als: wie ben ik en waar 
behoor ik toe? Eerder zei ze al dat haar kunst “became an excuse to reconnect myself with my 
long-lost culture.”80 Neshat plaatst haar wortels dus in Iran en heeft ze daar ook gezocht. Dit 
is in tegenstelling tot dat wat Buikema en Meijer constateerden over culturele hybriditeit in 
het werk van kunstenaars in Nederland. Zij beschreven hoe er niet meer werd teruggekeerd 
naar de wortels.81 Neshat doet dit dus wel. 
In een ander interview omschrijft Neshat bovendien dat ze zichzelf door haar westerse 
kunstopleiding als kunstenaar in een westers conceptueel kader plaatst. “Because I’m western 
educated, I come from the history of conceptual art. I’m not so interested in sort of only 
contemporary or realistic stories.”82 Dit lijkt geen cultureel hybride denkkader, in de opvatting 
van Bhabha die voorbij de oorsprongen denkt, omdat ze haar westerse oorsprong en Iran 
bewust benoemt en hanteert.  
Aan de andere kant, gelijk daarna in dit interview zegt Neshat dat ze als een nomade is en 
kunstwerken wil creëren die verwijzen naar existentiële universele menselijke verhalen.  
 
I’m more interested in symbolically addressing that, maybe because I am more nomadic, I 
don’t live in Iran, so I feel more comfortable working that way. I don’t really identify that 
way. So for example, I really identify with eastern European and Russian filmmakers, (…) 
with most existential human stories. This is the way I like (…).83  
 
Hierin toont ze zich dus opnieuw een culturele hybriditeit: een kunstenaar die niet vast wil 
houden aan haar eigen oorsprongen, die zoekt naar universaliteit en zichzelf boven grenzen 
stelt. Friedman beschrijft deze houding als een “cosmopolitan position”, waarbij de situatie 
vanuit een overzichtspositie door de migrant wordt beschreven.84 Hamid Naficy zegt in relatie 
tot kunstenaars als Neshat: “However, these artists are not marginal, for they move in the 
interstices of social formations and artistic approaches. As a result, they are in a position to 
critique the assumed values and practices both of their home and their host societies.”85 
Neshat heeft door haar kosmopolitische positie de mogelijkheid om bewust elementen uit de 
wereld, zoals Russische film, te coöpteren, en haar eigen (kritische) visies te uiten. 
Neshats kunst is daarbij te beschouwen als een platform om haar culturele positie en 
opvattingen expressief te maken. De kunst is dan te begrijpen als een ‘third space’ waar het 
proces van culturele hybridisering plaatsvindt. Ruth Noack schrijft over Neshats kunst in 
relatie tot de theorie van Bhabha: “Indeed a postcolonial interpretation would suggest that her 
work (…) opens up a ‘third space, where a new understanding of relations between constructs 
such as homeland/guest land and foreigner/native becomes possible’.”86 Neshats kunst geeft 
de mogelijkheid voor een nieuwe kritische kijk op en begrip van gevormde dichotomieën. Ze 
                                                
79 MacDonald, 2004, p. 630. 
80 MacDonald, 2004, p. 628. 
81 Buikema & Meijer, 2004, p. 4. 
82 Ferrier, 2010. 
83 Ferrier, 2010. 
84 Friedman, 1997, pp. 85-86. 
85 Naficy, 2000, p. 43. Naficy benoemt deze kritische houding bovendien als een kenmerk van een bepaalde 
vorm van film maken. Ze noemt dit ‘accented cinema’, waarin het werk ondermeer de dislocatie van de 
kunstenaar expressief maakt. 
86 Ruth Noack citeert hier deels Melkonian, 1998/1999, p. 7. Noack, 2000, p. 31. 
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legt als kunstenaar nieuwe relaties tussen deze begrippen door ze te verbinden in een eigen 
transculturele ruimte vanuit een ‘cosmopolitan position’. Ze heeft namelijk letterlijk de 
afstand als migrant tot de verschillende oorsprongen. Tegelijkertijd zijn deze oorsprongen van 
belang voor Neshat en haar kunst. Ze grijpt bewust terug naar Iran en is zich ervan bewust 
wat ze uit het westen heeft meegekregen. De invloeden die haar identiteit en kunst hebben 
bepaald, lijken daarmee dus ook een antihybride beweging te kennen. 
Concluderend, Neshat benoemt zichzelf als een cultureel hybride identiteit en identificeert 
zich met de wereld en een veelheid aan culturen en verschillende manieren van film maken. 
Ze probeert boven grenzen van naties, stijlen, culturen, talen en religies uit te stijgen vanuit 
een transnationale positie door universele verhalen te vertellen, waarin ze zich bovendien een 
kritische houding kan permitteren. Het proces van culturele hybridisering zoals Bhabha dat 
voorstelt binnen de postkoloniale kritiek is in deze context van Neshats leven en haar 
creatieve processen goed te plaatsen. Haar leven en culturele en kunstzinnige positie is te 
kenmerken als een doorgaand proces, dat in een ‘third space’ plaatsvindt en waar voortdurend 
nieuwe ideeën en vormen uit ontstaan. Tegelijkertijd hecht ze als kunstenaar ook veel waarde 
aan haar oorsprongen Iran en haar werktraditie vanuit het westen, en probeert ze zich met Iran 
en Amerika te blijven verbinden. Hier wordt de dialectiek van culturele hybriditeit, zoals 
Werbner dit beschrijft, voelbaar door de dubbele neiging: enerzijds uitstijgen boven de 
oorsprongen en een nieuwe vorm creëren. Anderzijds terug naar de oorsprongen, benoemen, 
kaderen, en zoeken naar een eenduidige identiteit. Op het niveau van de mens en kunstenaar 
Neshat krijgen dus de theorieën van Bhabha en Werbner betekenis. 
§	  3.3	  Het	  kunstwerk:	  de	  film	  Women	  Without	  Men	  
§	  3.3.1	  Inhoud:	  verhaal,	  personages,	  thema’s	  en	  symbolen	  
 
Verhaal 
De speelfilm Women Without Men speelt zich af tijdens de historische 
revolutie in de zomer van 1953 als in Iran een Brits-Amerikaanse coup 
wordt gepleegd om president Mossadegh af te zetten en Sjah Mohammad 
Reza Pahlavi opnieuw aan de macht te brengen. Vier vrouwen van 
verschillende klassen, leeftijden, religieuze en politieke overtuigingen 
proberen zich te verlossen van het door mannen en politieke onrust 
gedomineerde leven in Iran. Fakhri, Faezeh en Zarin komen op 
mysterieuze wijze samen in een afgezonderd huis met enorme 
boomgaard en een engelachtige tuinman. Fakhri heeft de plek gekocht als 
ze ervoor kiest om weg te gaan bij haar man, en vindt daar Zarin bijna 
dood in het water, en later ook Faezeh die gevlucht is uit de stad waar ze is verkracht. Samen 
proberen ze er een nieuw leven op te bouwen in een soort eigen maatschappij, heiligdom en 
schuilplaats.87 De vierde vrouw Munis droomt ondertussen van vrijheid en democratie, terwijl 
ze steeds thuis wordt gehouden door haar strenggelovige broer. Als ze van het dak afspringt 
en begraven wordt in de tuin van haar broer, lijkt dit magisch genoeg niet het einde van haar 
leven. Ze begint een tweede leven als politiek activiste. De verledens, dilemma’s, dromen en 
hoop van de vrouwen raken vervlochten tussen leven en dood en tussen de sociale, politieke 
en religieuze partijen die Iran verdelen. De invloed van de mannen blijft echter niet afwezig, 
al verkiezen de vrouwen een leven zonder. De dood van Zarin en Munis en van de dromen 
van de vrouwen zijn de offers die gebracht worden. 
                                                
87 Uitspraak van Neshat in een interview met Shoja Azari (2005, p. 14). 
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Personages 
De oudste vrouw Fakhri (gespeeld door Arita Shahrzad) is een welgestelde dame die verkeert 
in een liefdeloos en onderdrukkend huwelijk met de generaal van de sjah. Ze droomt echter 
van een westerse intellectuele en kunstzinnige levensstijl met haar oude liefde Abbas, maar 
die kans is voorbijgegaan. Als moederfiguur vervult ze de zorgrol voor de twee vrouwen 
Zarin (Orsi Tóth) en Faezeh (Pegah Ferydoni). Munis (Shabnam Tolouie) is een politiek 
activiste die van haar broer moet trouwen, maar dit niet wil. Ze wil strijden voor sociale 
rechtvaardigheid en is als de Jeanne D’Arc van Iran, die zich aansluit bij de communisten om 
in opstand te komen tegen de sjah.88 Faezeh, een vriendin van Munis, vertegenwoordigt de 
middenklasse en is behoudend en religieus. Echter haar wil om een traditioneel leven te leven, 
wordt bruut verstoord door een verkrachting waarmee ze moeilijk kan omgaan. Ze bidt om 
vergeving, maar keert zich af van de strenge geloofsregels en haar chador. Zarin tot slot is een 
jonge prostituee, behorend tot de laagste klasse, die lijdt onder haar stigma en psychische 
stoornis. Ze kan haar klanten alleen nog maar gezichtsloos waarnemen en ziet dit als Gods 




Afb. 8. De personages van ‘Women without Men’; van links naar rechts: Munis, Fakhri, Zarin en Faezeh. 
 
In deze film beschouwt Neshat ook de sferen en de boomgaard als eigen personages. De 
identiteit van de boomgaard speelt een grote rol in de film. Aan de ene kant is het een 
aantrekkelijke, prachtige, spirituele plek en tegelijkertijd een plek waar het spookt en 
beangstigend kan zijn. Neshat wilde de plek onderdrukkend en bevrijdend laten overkomen, 




                  Afb. 9. De boomgaard waarin Faezah (links) Zarin (rechts) ontmoet. 
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Thema’s en symbolen 
Thema’s in de film zijn veelal terug te vinden als dichotomieën, zoals onderdrukking en 
vrijheid, in relatie tot het politieke regime, maar ook tot de verhouding tussen mannen en 
vrouwen. Hierin staat het streven naar verlossing van de vrouwen centraal. Het zingen van 
van Fakhri op haar feest is hiervan een voorbeeld, net als de zelfmoord van Munis. Leven 
wordt in de film bovendien tegenover dood geplaatst. Zarin en Munis sterven in de film, ieder 
vanwege een gevolg in hun onderdrukte leven, maar ook een deel van het leven van Fakhri en 
Faezeh sterft als het ware. In de laatste scène komen leven en dood samen doordat Zarins 
sterven samenvalt met het lied dat Fakhri zingt op haar feest en de coup van de sjah 
aanhangers. Het thema geweld en schoonheid is tot slot aanwezig in de visuele ruimtes zoals 
de boomgaard en de hammam, als illustratie van de eerder genoemde thema’s.  
 Daarop aansluitend zijn een aantal symbolen aan te wijzen die betekenis dragen in 
correlatie met de thema’s. Ten eerste de weg die de verbinding is voor de vrouwen tussen de 
plek van verlossing in de boomgaard en van de onderdrukking in hun oude leven. De chador 
als symbool van diezelfde onderdrukking en vrijheid. Faezeh ontdoet zich van haar chador als 
ze in de boomgaard komt, terwijl ze het daarvoor als bescherming ervaart. De boomgaard is 
te zien als een symbool van het paradijs: een afgezonderde mooie lichte wereld met veel 
ruimte en lucht en groen waar alles goed is en geen onderdrukking meer is. Tegelijkertijd is 
het soms een angstaanjagende, spookachtige plek. Het is daarmee een symbolische vertaling 
van de drie bovengenoemde thema’s.  
§	  3.3.2	  Inhoud	  en	  culturele	  hybriditeit	  	  	  
Women Without Men is een magisch-realistische film waarin inhoudelijk vier verhaallijnen 
zijn te onderscheiden die met elkaar vermengen. Het gaat om vier vrouwen die elkaar kennen 
of ontmoeten en die met elkaar verbonden raken. Dit zou op het eerste gezicht kunnen worden 
gezien als een aspect van culturele hybridisering in het kunstwerk, omdat meerdere culturele 
elementen, de levens van de personages, zich vermengen. Echter dit is niet culturele 
hybridisering in de opvatting van Bhabha of Werbner, omdat het hier niet gaat over culturele 
processen die ook daadwerkelijk plaatsvinden in de realiteit. Het gaat hier om de inhoud van 
een kunstuiting waarvan de verhaalstructuur bedacht is en vaststaat. Hier is het beter om de 
theorieën van Bakhtin en Vinzent, die eigenschappen benoemen in de kunstwerken in verband 
met culturele hybriditeit, te hanteren. De keuze om de verhaallijnen van de personages zo te 
vervlechten is namelijk wel te benoemen als een ‘conscious intentional hybridity’ in de 
opvatting van Bakhtin. Neshat kiest namelijk bewust om met deze manier van vertellen een 
bepaald effect te bereiken.  
Ook aan de hand van Vinzent kunnen we in de film culturele hybriditeit als eigenschap 
aanwijzen door in de film op zoek te gaan naar transculturele symbolen. Afhankelijk van een 
bepaalde context krijgen symbolen een bepaalde betekenis mee.90 De chador bijvoorbeeld kan 
in ‘het westen’ als teken van onderdrukking opgevat worden, en in een Iraanse context als 
teken van kuisheid en juist vrijheid. De boomgaard kan in een religieuze context, 
bijvoorbeeld in het islam en christendom iets van het paradijs uitdragen, terwijl het daarbuiten 
niet die connotatie hoeft te hebben. Ook de weg kan op die manier verschillende betekenissen 
krijgen en boven één religieuze, culturele, nationale of kunstzinnige context uitstijgen. Door 
culturele hybriditeit toe te passen op kunst, zoals Vinzent dat doet aan de hand van 
transculturele symbolen, krijgt dit ook binnen de film betekenis. 
Terugkomend op Bakhtin krijgt culturele hybriditeit in de film mogelijk ook betekenis op 
het moment dat we de film beschouwen als een ‘taal’ of ‘uitspraak’, of als we in de film één 
gebaar of tekst analyseren. Daarin zijn namelijk meerdere stemmen aan te wijzen, zoals 
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Bakhtin doet met het analyseren van een roman. De stemmen van bijvoorbeeld de vrouwen, 
de verteller en Neshat zijn tegelijkertijd ‘hoorbaar’ in de film. Deze verschillende sociaal-
culturele stemmen zijn ook binnen één uitspraak aan te wijzen. Aan het einde van de film 
horen we bijvoorbeeld de vertellersstem spreken, terwijl we Munis van het dak af zien vallen 
in slow motion: “Death isn’t so hard. You only think it is. All that we wanted, was to find a 
new form, a new way. Release.” Door het beeld van Munis, lijkt het ook de stem van Munis. 
En door het gebruik van ‘wij’ in de tekst, lijkt het de stem van alle vrouwen die allemaal een 
soort dood meemaken en een nieuwe weg proberen te vinden. Uiteindelijk is het bovendien 
Neshats inhoudelijke doelstelling van de film die hier geuit wordt. Deze uitspraak is dus 
‘meerstemmig’ en hybride in de opvatting van Bakhtin en draagt hier de sociaal-culturele 
betekenis van de personages, van de verteller, en van Neshat.   
Opvallend in de film is dat ook de boomgaard een eigen stem lijkt te hebben, omdat 
Neshat deze als een personage behandelt met een eigen identiteit. Neshat benadrukt daarin 
bewust verschillende kanten van de boomgaard om een bepaalde reactie bij het publiek los te 
maken.91 Ze plaatst het hemelse en de schoonheid van de boomgaard bewust tegenover het 
geweld, het angstige en het spookachtige. Neshat benoemt het als een filosofische en 
spirituele plaats van tegelijkertijd bescherming, verbanning, utopie en paradijs, die de 
vrouwelijke personages schoonheid en geluk biedt en tegelijkertijd ook geweld aan kan 
doen.92 Deze vermenging van contrasterende elementen in één beeld is te zien als een 
‘conscious intentional hybridity’.93 Neshat plaatst deze tegenovergestelde sferen namelijk 
bewust dialogisch in één beeld en roept daarmee emotie op. Ze gebruikt dergelijke 
dichotomieën in haar meeste werken: man-vrouw, oost-west, moderniteit-traditie, 
onderdrukking-vrijheid, publiek-privé. “Such artistic interventions – unlike organic hybrids - 
are internally dialogical, fusing the unfusable.”94 Ze werken als een dubbel bewustzijn. De 
intentie van de kunstenaar komt hier dus terug in het kunstwerk. 
Om die intentie van de kunstenaar in het kunstwerk en de verwantschap tussen kunstenaar 
en kunstwerk te benadrukken, wil ik teruggrijpen op Neshats ‘cosmopolitan position’, of in 
haar woorden, de positie van een nomade. Vanuit deze uitspraak is de film namelijk te 
bekijken als inhoudelijke uiting hiervan. Neshat lijkt in Women Without Men bewust een 
nieuw wereldbeeld te willen creëren door vanuit haar positie genderkritische, sociaal-
politieke, filosofische en spirituele perspectieven op het onderwerp te laten samenkomen. 
Neshat vraagt bijvoorbeeld politiekhistorisch in deze film aandacht voor de belangrijke coup 
in 1953 in Iran. Ze vindt dat deze gebeurtenis in het westen genegeerd is en dat er kortzichtig 
naar wordt gekeken.95 De westerse beschouwing gaat volgens haar alleen over de 
postislamitische periode en elk cultureel beeld dat de wereld inkomt, ondersteunt dit. Daarom 
heeft ze veel onderzoek gedaan onder de mensen die de coup hebben meegemaakt en hun 
perspectieven verwerkt. Door de film tijdens deze revolutie plaats te laten vinden, geeft ze als 
het ware ‘nieuwe beelden’ van Iran aan ‘het westen’. Zoals het gegeven dat er democratie 
bestond. Neshat toont zich zo een criticus van bestaande verhoudingen en beelden en probeert 
met behulp van de film een nieuw wereldbeeld van Iran te creëren. Het kunstwerk toont zo 
opnieuw een directe verwantschap met de kunstenaar.  
Echter tegelijkertijd wil ik hieraan toevoegen dat het kunstwerk mogelijk niet alleen een 
resultaat is van bewuste keuzes van de kunstenaar. Opvallend is bijvoorbeeld dat Neshat voor 
de film gekozen heeft voor dit verhaal van Parsipur, waarin Iraanse vrouwenlevens vanuit een 
onderdrukte positie elkaar ontmoeten en hun levens zich vermengen in een magische ruimte. 
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Heeft dit mogelijk verwantschap met haar eigen transculturele positie als mens, kunstenaar en 
vrouw? Is dit te zien als een vorm van ‘unconscious organic hybridity’, waarbij het leven van 
Neshat vermengt raakt met dat wat ze creëert? De begrippen ‘conscious’ en ‘unconscious 
hybridity’ staan hier naast elkaar en zijn verweven met elkaar. 
§	  3.3.3	  Vorm:	  stijl	  en	  cinematografie	  
Women Without Men heeft een magisch-realistische of surrealistische stijl in navolging van 
het boek van Sharnush Parsipur. Dit is een stijl die magische elementen gebruikt om boven de 
realiteit te kunnen uitstijgen en op die manier realiteit en fantasie kan vermengen. De 
boomgaard is hier het meest duidelijke voorbeeld van, waarin Zarin bijvoorbeeld nepbloemen 
plant naast echte, die moeilijk daarvan te onderscheiden zijn. Een ander moment is wanneer 
Munis onder de grond is begraven en nog leeft. Dan roept ze Faezeh die haar vindt en 
uitgraaft. Munis ademt, staat op en loopt in haar eigen kleding weg het zwembad in, waar ze 
naar de bodem zakt. De scène erna zien we haar een café inlopen met radio waar ze gaat zitten 
luisteren naar de politieke verslaggeving, om vanaf dan haar politieke dromen te gaan 
realiseren. Als kijker weten we dat ze eigenlijk dood is, maar tegelijkertijd zien we haar 
levend in de film. De precieze realiteit blijft in het midden, maar door deze magische 
invulling is een dubbele realiteit mogelijk.  
In de hele film is Neshats achtergrond als fotograaf en videokunstenaar merkbaar door de 
zorgvuldig gekozen cinematografie. Elk beeld is een vertelling op zich door de keuze van 
kleuren, sfeer en mise-en-scène. Neshat gebruikt veel sfeerbeelden van de omgeving zoals de 
natuur of gebouwen en straten met duidelijk gekozen kleuren. Hierin focust ze op de 
contrasten, zoals beelden met veel steen, beige en mensen tegenover de weelderige 
boomgaard met frisse kleuren en ruimte, of de lucht met blauw en wit. Deze beeldcontrasten 
komen ook voort uit de thema’s zoals onderdrukking en vrijheid. Haar kunstzinnige 
benadering is ook terug te zien in de keuze van de ruimtes, bijvoorbeeld de hammam waar ze 
een ruimte van probeerde te creëren die als een ultiem oriëntaals schilderij zou aandoen.96  
§	  3.3.4	  Vorm	  en	  culturele	  hybriditeit	  
De magisch-realistische stijl is een gegeven dat het mogelijk maakt om fictierealistische en 
fantasiebeelden in de film te vermengen met elkaar. Echter ook hier is net als bij ‘de inhoud’ 
op te merken dat dit als zodanig in het kunstwerk is bepaald en dus geen culturele 
hybridisering kenmerkt zoals in de theorie van Bhabha en Werbner. Het is een gekozen stijl 
om elementen te kunnen vermengen en dit heeft weinig te maken met culturele hybridisering 
zoals bij de eerste dimensie van ‘de kunstenaar’ is aan te wijzen.  
Wel kan opnieuw Bakhtin betekenis geven aan culturele hybriditeit door zijn manier van 
toepassen. In de vorm van de film is namelijk ook ‘conscious intentional hybridity’ aan te 
wijzen. Neshat maakt net als bij ‘de inhoud’ gebruik van dichotomieën die ze bij elkaar 
plaatst om een bepaald effect te bereiken. Dit doet ze in één beeld, één scène of tussen scènes. 
Stedelijke ruimtes staan tegenover de natuur, mannelijke ruimtes tegenover vrouwelijke, 
leegte tegenover drukte. Daarmee ondersteunt ze tegelijkertijd de inhoudelijke dichotomieën 
zoals onderdrukking-vrijheid, mannen-vrouwen, west-oost. Met het beeld van de hammam 
bijvoorbeeld kiest Neshat er voor om een exotisch beeld te creëren op een manier die westerse 
mensen ook verwachten van dat deel van de wereld.97 Ze doet dit in de gelijkenis van het 
schilderij Le Bain Turc van Ingres dat op de voorkant van het boek Edward Said Orientalism 
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(1978) staat afgebeeld.98 Vervolgens verstoort ze dat beeld bruut met Zarin, die als 
anorectische vrouw tot bloedens toe haar lichaam schrobt. “Never beauty without an element 
of disturbance,” zegt Neshat hier zelf over.99 Neshat is zich dus bewust van het gebruik en 
effect van dichotomieën, en met deze ‘conscious intentional hybridity’ wil ze haar publiek 
niet alleen bij het verhaal betrekken, maar ook bij de achterliggende sociaal-politieke en 
culturele perspectieven.  
Is hier daarnaast ‘unconscious organic hybridity’ aan te tonen? Dit gebeurt zoals het 
begrip zelf al zegt organisch en onopgemerkt en is dus vrijwel onmogelijk aan te wijzen. Wel 
is het opvallend dat zowel de inhoudelijke onderwerpen die Neshat kiest voor haar film als de 
vormkeuzes, een opvallende overeenkomst vertonen met de verschillende invloeden uit haar 
leven: opgroeien in Iran, kunst studeren in Amerika, wonen in New York, Russische 
filminspiratie en collega’s afkomstig van over de hele wereld. De deels onbewuste processen 
die hieraan ten grondslag liggen, zijn te benoemen als ‘unconscious organic hybridity’. Haar 
film bevat immers veel dezelfde elementen zonder dat het mogelijk is bij alles precies aan te 
wijzen waar het vandaan komt. De beschrijving van Buikema en Meijer van culturele 
hybridisering sluit hier nauw bij aan; het proces is als “het mengen van verschillende 
overleveringen en stijlen, maar dan op zo’n manier dat de samenstellende delen niet meer te 
herleiden zijn tot een ondubbelzinnige ‘etnische’ oorsprong.”100 Hoe dit onbewuste proces 
precies heeft plaatsgevonden, blijft giswerk en niet precies aanwijsbaar. Wel hebben bewuste 
en onbewuste processen plaatsgevonden in het leven van de kunstenaar dat een direct resultaat 
heeft in de inhoud en de vorm van het kunstwerk. ‘Unconscious’ en ‘conscious hybridity’ 
lijken ook hier net als bij ‘de inhoud’ verweven met elkaar. 
Zonder van culturele hybriditeit af te willen wijken, vind ik het tot slot noemenswaardig 
dat Buikema en Meijer nog een ander kenmerk toeschrijven aan culturele hybriditeit, namelijk 
interdisciplinariteit. Een kenmerk van Neshat is namelijk dat ze zichzelf niet expliciet als 
filmmaker ziet, maar disciplines van fotografie, videokunst en film gelijktijdig hanteert. Naast 
deze speelfilm maakte ze van Parsipurs boek gelijktijdig aparte kunstvideo’s voor een 
tentoonstellingsetting waarin elk personage inclusief de boomgaard in een eigen ruimte iets 
van zichzelf laten zien.101 In deze kunstuiting is geen sprake van een lineair geconstrueerd 
verhaal, maar moet de bezoeker zelf de verhoudingen tussen de vrouwen en de boomgaard 
creëren. Neshat heeft bewust beide kunstwerken tegelijkertijd gemaakt om de grens tussen 
film en kunst te vervagen.102 Op deze wijze kiest ze voor een benadering om disciplines niet 
gescheiden te benaderen, maar als één wereld. Hiermee plaatst ze zich boven de disciplinaire 
scheidingen die in de kunstwereld normaal zijn. Deze interdisciplinariteit is volgens Buikema 
& Meijer naast interculturaliteit een kenmerk van hybridisering in de kunsten.103 
§	  3.3.5	  Productie:	  medewerkers,	  plaats	  van	  opname/	  tentoonstellen,	  financiering	  
 
It was the oddest thing (…) to be an Iranian-American shooting in Morocco with a film that is 
financed by Germany, Austria and France (…) When we wrote the script we worked with a 
German consultant, then our costume designer was from Austria, the production design (…) 
was from Austria collaborating with an Iranian production designer, our casting agent was 
Austrian, our cinematographer was Martin Gschlacht from Austria, from Germany our sound 
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designers, (…) the last editor was British, (…) and then we had a Swiss editor, and Iranian 
editor. We kept going from Paris to Berlin to New York and every city we went, we kept 
changing editors. At some point I think on the set we were speaking about a 100 different 
languages, you know, we had the Hungarian, the Iranian, the Arabs, the Austrians, the Germans, 
the French, it was just like fascinating. But this was the essence of the film. That really this was 
about Iran, but this was a universal story. 104 
 
Hier wordt een goede indruk gegeven van de multiculturele samenstelling van het artistieke 
team dat aan Women Without Men heeft gewerkt en in welke dynamiek en inhoud dit 
resulteerde voor de film. Shirin Neshat schreef en regisseerde de film in samenwerking met 
haar huidige man Shoja Azari (1958), Iraans-Amerikaanse kunstenaar en filmmaker die ook 
in New York woont en met wie ze reeds Turbulent (1998), Rapture (1999), and Fervor (2000) 
maakte. De acteurs zijn ook van verschillende nationale afkomst en bij de casting van de 
vrouwen is zelfs rekening gehouden met verschillen voor wat betreft economische klasse en 
levensstijl in navolging van het boek.105 De opnames vonden plaats in Marokko, vooral in 
Casablanca, en de film is gefinancierd door verschillende (film)fondsen en instanties uit 
Duitsland, Oostenrijk en Frankrijk en door Eurimages Council of Europe. De film is 
bovendien wereldwijd vertoond in filmzalen, op festivals en tentoonstellingruimtes en 
verspreid op dvd, voornamelijk in Europa, Amerika en India. 
§	  3.3.6	  Productie	  en	  culturele	  hybriditeit	  
Omdat er zoveel verschillende mensen met uiteenlopende culturele achtergronden 
samenwerkten aan Women Without Men, komt het idee van hoe culturele hybridisering in een 
creatief proces kan werken tot leven. Tijdens het maken van deze film is er sprake geweest 
van een samenwerken en samenkomen van vele culturele achtergronden en invloeden. Neshat 
beschrijft het in dit citaat als de essentie van de film dat resulteerde in een universeel verhaal. 
De samenwerking en welk resultaat dit heeft in de film, gebeurt deels bewust door te kiezen 
voor die bepaalde mensen, maar ook deels onbewust, omdat nooit precies duidelijk is wie wat 
aan culturele invloeden meebrengt en hoe hij/zij de film beïnvloedt. Het onbewuste 
organische culturele hybridiseringsproces van Bakhtin, krijgt hier opnieuw betekenis net zoals 
bij de nauwe relatie tussen kunstenaar en kunstwerk, die ik hiervoor omschreef. Namelijk in 
het geval van de film is het niet alleen Neshat, maar het hele artistieke team dat bewust, maar 
ook onbewust invloed heeft gehad op het door hen samen gecreëerde kunstwerk. 
Ook beschrijft Neshat hoe ze als productieteam van de ene stad naar de andere stad in de 
wereld verplaatsten en daar ook weer nieuwe mensen lieten werken aan de film.106 Ze 
bevonden zich daardoor vaak letterlijk in een ruimte boven de aarde om vervolgens weer 
ergens te landen en daar de mensen en culturele invloeden op de film in te laten werken. Dan 
trokken ze weer verder als een soort ‘nomaden’ die nergens een huis hebben maar zich overal 
kunnen binden. Ze bevonden zich als het ware in een voortdurende ‘third space’. In dat proces 
van creëren en produceren is culturele hybridisering zoals Bhabha en ook Buikema en Meijer 
dat beschrijven goed voor te stellen.  
§	  3.4.1	  Het	  publiek:	  drie	  recensies	  
Om tot slot culturele hybriditeit binnen de dimensie van het publiek te kunnen bekijken, heb 
ik gekozen voor het analyseren van de producten die deze dimensie ondermeer oplevert: 
recensies. Het gaat om drie recensies van Women Without Men van Nederlandse bodem die 
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gepubliceerd zijn op het web (zie bijlage 2): van Floortje Smit op Cinema.nl/(VPRO & De 
Volkskrant), van Belinda van de Graaf op Trouw.nl, en van George Vermij op 8Weekly.nl.107 
Hierdoor haal ik de gegevens uit een overeenkomstige culturele context. Daarbij moet 
opnieuw benadrukt worden dat hier dus een resultaat van een proces wordt geanalyseerd en 
geen proces zelf. Om de recensies te kunnen vergelijken, kijk ik naar elementen die benoemd 
worden, verschillen en overeenkomen, en naar culturele elementen. Vanuit deze gegevens 
probeer ik vervolgens een eventuele connectie en/of relevantie ten aanzien van culturele 
hybriditeit aan te geven. Op dit niveau van receptie vindt culturele hybridisering plaats ‘in the 
eye of the beholder’, bij diegene die beschouwt, interpreteert en betekenis verleent, hier de 
recensent. Om geheel recht te doen aan deze dimensie, is diepgaander onderzoek nodig op het 
gebied van receptieprocessen. Echter binnen dit onderzoek is daar helaas geen ruimte voor. 
Daarom zal ik me beperken tot een eerste verkenning van dit onderwerp en zal dit deel ook 
een verkennend karakter hebben. 
De recensenten benoemen allemaal de volgende thema’s: de vermelding van het feit dat 
de film is gebaseerd op het boek van Shahrnush Parsipur, de magisch-realistische stijl, 
opmerkingen over de beelden, een beschrijving van de personages en politiekhistorische 
context, en de professionele overeenkomsten met andere kunstenaars. De twee vrouwelijke 
schrijvers leggen daarbij vooral nadruk op de personages, beelden en emoties die de film 
oproept. Hierin komt bij beide de scène in de hammam naar voren en de vermelding van de 
boomgaard als “paradijs” en/of “oase”.108 De mannelijke recensent geeft meer aandacht aan 
de politiekhistorische context en Iran als natie toen en nu. Hij doet ook een uitspraak over wat 
de film in zijn ogen vertelt: “De film gaat over een politieke bewustwording en stelt de vraag 
wat Iran als natie kan betekenen.”109 De recensies worden bovendien door alle drie 
voornamelijk positief beoordeeld. 
De drie recensenten besteden daarnaast nauwelijks tot geen expliciete aandacht aan de 
eigen westerse, Nederlandse of mondiale context waarin Women Without Men getoond wordt 
en de mogelijke betekenis die dat zou kunnen hebben. Alleen Floortje Smit maakt een 
opmerking over de archetypische beelden die Neshat gebruikt en de universele waarde die dit 
kan hebben. “Het plaatst ‘haar’ vrouwen in een universele traditie en kan direct onderliggende 
emoties op roepen.”110 Ook is opvallend dat er weinig aandacht is voor de oppositionele 
dieperliggende thema’s en culturele perspectieven die de film bevat zoals de verhoudingen 
tussen man-vrouw, geweld-schoonheid, onderdrukking-vrijheid en oost-west. Hierover 
vermeldt alleen Vermij dat Neshats “foto’s en video’s gaan over de verschillende tussen oost 
en west en het mannelijke en vrouwelijke (…) Ze speelt met visuele voorbeelden die het 
Westen heeft van de islamitische wereld, (…).”111 De vermelding van de identiteit van Shirin 
Neshat is bovendien uiteenlopend: volgens Smit is zij een “Iraanse fotograaf en 
videokunstenares”; Van de Graaf benoemt haar als “Iraans-Amerikaanse kunstenares”; en 
Verwij laat haar nationale afkomst achterwege en noemt haar slechts “een bekende 
kunstenares.”112  
Tot slot vielen mij een aantal uitspraken op met betrekking tot cultuur. Eén daarvan is de 
eerste zin van Smit vanuit haar eigen culturele interpretatie: “Het is moeilijk om niet aan Eden 
te denken.”113 Ze refereert hier aan de beelden van de boomgaard. Van de Graaf vermeldt: 
“‘Women Without Men’ werd opgenomen in Marokko, omdat Neshat vanwege haar politiek 
                                                
107 Smit, 2010; Van de Graaf 2010; Vermij 2010. 
108 Smit, 2010; Van de Graaf, 2010.  
109 Vermij, 2010. 
110 Smit, 2010. 
111 Vermij, 2010. 
112 Smit, 2010; Van de Graaf, 2010; Vermij, 2010. 
113 Smit, 2010. 
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georiënteerde werk geen visum meer krijgt voor Iran.” Ze doet hiermee een verwijzing naar 
de plaats van opname en de reden hiervoor, maar gaat verder niet in op de consequenties of 
mogelijke betekenis voor de film, makers of publiek. Vermij schrijft: “In de recente Iraanse 
cultuur komen ze [vrouwen] ook vaak terug als de personages uit Women Without Men. Zie 
bijvoorbeeld de films Persepolis en The Circle, en de autobiografie Reading Lolita in 
Teheran.” Al is de zin wat onduidelijk geformuleerd, Vermij probeert hier volgens mij te 
vermelden dat vrouwen een terugkerend thema zijn in kunstuitingen die een verbinding 
hebben met Iran of zijn gemaakt door kunstenaars afkomstig uit Iran. Hij benoemt dit 
opvallend genoeg als ‘Iraanse cultuur’, terwijl deze mensen op Jafar Panahi (The Circle) na, 
de Amerikaanse (Azar Nafisi van Reading Lolita in Teheran) en Franse (Marjane Satrapi van 
Persepolis) nationaliteit bezitten. 
§	  3.4.2	  Het	  publiek	  en	  culturele	  hybriditeit	  
‘The act of seeing is culturally framed’, 
Saturnino Herran - Mexicaans schilder.114 
 
Omdat de film Women Without Men in meerdere culturen en/of naties wordt getoond en een 
succes is, is het te benoemen als een transcultureel of transnationaal medium. Het is niet 
gebonden aan de grenzen van een cultuur of natie om het te kunnen begrijpen, ermee te 
identificeren of er iets van te beleven. Ook de taal is daarbij geen belemmering, want deze kan 
worden nagesynchroniseerd of worden ondertiteld. Neshats doel om een universeel verhaal te 
vertellen lijkt hiermee gelukt. Tegelijkertijd is het waarschijnlijk dat de culturele context van 
het publiek mede uitmaakt welke interpretaties, beleving, oordeel en betekenissen worden 
toegekend aan de film. Bij deze recensies is er bijvoorbeeld sprake van een Nederlandse 
context waarin de recensies worden geschreven en gepubliceerd. Dit heeft zeer waarschijnlijk 
invloed op de onderwerpen en (taal)uitingen in de recensies. Echter omdat ik hier geen 
vergelijkend onderzoek doe met recensies uit andere landen, vind ik het te ver gaan hier 
stellende uitspraken over te doen.  
Eén voorbeeld dat ik wel wil noemen is de uitspraak die Smit doet over de vergelijking 
van de boomgaard met Eden. Dit is haar eerste associatie en zegt mogelijk iets over haar eigen 
culturele context, die geworteld is in een christelijke traditie waar vanuit zij spreekt en leeft. 
Een ander mogelijke Nederlandse culturele gewoonte in recensies zou kunnen zijn dat het 
‘normaal’ is bepaalde onderwerpen meer te behandelen dan andere, bijvoorbeeld de aandacht 
voor de personages, stijl en emoties zijn in deze recensies groter in vergelijking met 
bijvoorbeeld de aandacht voor betekenis en relevantie van de film in Nederland of de wereld. 
Zou een Iraanse recensent de relevantie voor Iran bijvoorbeeld achterwege laten? Ook lijkt de 
omschrijving van Neshats identiteit niet bewust meegenomen te worden in het beschrijven en 
beoordelen van haar film. Alle drie de recensenten noemen haar anders en benoemen geen 
verbanden tussen haar nationaliteit, achtergrond en film.  
Wat zegt deze eerste verkenning over culturele hybriditeit? Hoe kan een relevante 
uitspraak worden gedaan over culturele hybriditeit in relatie tot publiek? In mijn optiek nog 
weinig. Het is in deze fase onmogelijk om aan de hand van een paar recensies te duiden of en 
hoe er een cultureel hybridiseringsproces heeft plaatsgevonden, en hoe dit zichtbaar is. Als het 
hier ging om drie recensies uit Iran, zouden er dan niet totaal andere beschrijvingen en 
oordelen uit zijn gekomen? Onderzoek naar culturele hybriditeit binnen de dimensie van 
publiek vergt mijns inziens allereerst meer onderzoek binnen receptieprocessen om zicht te 
krijgen op de processen binnen deze dimensie. Het analyseren van recensies als product van 
zo’n proces kan in een vervolgonderzoek beter vergelijkend onderzoek betreffen van 
                                                
114 Uitspraak van Saturnino Herran, geciteerd als in: Zamora, 2006, p. XIII. 
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recensies uit verschillende landen. Dan kan de relatie tussen de culturele context en de 
geschreven recensies geduid worden. Voor nu is het in ieder geval van belang aan te geven 
dat de culturele context waar vanuit gedacht wordt door het publiek, zeer waarschijnlijk 
bepalend is voor interpretatie van een kunstuiting en daarmee ook voor het proces waarin de 
film (de dimensie van het kunstwerk) en het denken van de toeschouwer (de dimensie van het 
publiek) elkaar ontmoeten. Uitgaande van deze veronderstelling kunnen de grenzen van een 
culturele achtergrond dus ook de mogelijke beschrijvingen van een kunstwerk bepalen en 




Aan het begin van dit onderzoek stelde ik de vraag: Op welke manier is het concept ‘culturele 
hybriditeit’ toepasbaar op en krijgt het betekenis in de film Women Without Men van Shirin 
Neshat, specifiek kijkend naar drie dimensies van kunst: de kunstenaar, het kunstwerk en het 
publiek? Culturele hybriditeit blijkt qua theorievorming een meerduidig en ambivalent 
concept. Om het concept betekenis te verlenen en toe te kunnen passen op kunst, is het 
noodzakelijk de verschillende theorieën over culturele hybriditeit als het ware te evalueren op 
hun toepasbaarheid.   
Met de theorieën van Bhabha en Werbner, en deels ook Bakthin, komt het processuele 
karakter van culturele hybriditeit naar voren. Bhabha focust daarbij vooral op abstracte 
culturele processen en ziet culturele hybriditeit als een interactief proces dat niet binnen 
kaders is te plaatsen, en plaatsvindt in een ‘third space’ waaruit nieuwe vormen ontstaan. 
Werbner voegt daar vanuit de sociale wetenschappen de menselijke reacties en het 
dialectische karakter aan toe van deze processen; culturele hybriditeit kan volgens haar ook 
grenzen opwerpen en kaders stellen. Bakhtin en Vinzent geven een eerste handvat voor 
toepassing binnen kunst door culturele hybriditeit te benaderen als een eigenschap in een 
culturele uiting. Bakhtin onderscheidt ‘conscious intentional hybridity’ als een bewuste keuze, 
en ‘unconscious organic hybridity’ als een organisch proces binnen taal. Vinzent past het 
concept concreter toe door transculturele symbolen in beeldende kunstwerken aan te wijzen.  
Echter het probleem met de toepassingsmogelijkheden van Bakhtin en Vinzent is dat 
alleen de dimensie van het kunstwerk kan worden onderzocht en slechts één aspect van 
culturele hybriditeit als eigenschap wordt bekeken. Tevens wordt er dan voorbij gegaan aan 
het feit dat het concept ‘culturele hybriditeit of hybridisering’ volgens Bhabha, Werbner en 
ook Bakhtin (in het geval van ‘unconscious hybridity’) vooral een proces kenmerkt. Het is 
daarom nodig om bij het zoeken naar de toepasbaarheid en betekenis van culturele hybriditeit 
binnen kunst vast te stellen over welke wetenschappelijke theorie wordt gesproken, en 
bovendien om de dimensie van kunst nader te specificeren. Daarom heb ik kunst opgedeeld in 
drie dimensies: de kunstenaar, het kunstwerk en het publiek. 
De casestudy werpt meer licht op deze verschillen. Voor wat betreft de eerste dimensie 
gaat het om kunstenares Shirin Neshat. Zij heeft als Iraans-Amerikaanse een cultureel hybride 
identiteit, waarbij ze een kosmopolitische meervoudige positie en relatie heeft in en met de 
wereld. Om dit in beeld te krijgen is met name de theorie van Bhabha relevant. Neshat is 
namelijk te zien als een migrant met een transcendente kritische kijk op de wereld door haar 
transculturele bestaan. Echter ook Werbners inzichten, dat culturele hybriditeit dialectische 
eigenschappen heeft, is in de analyse van deze dimensie van betekenis. Enerzijds ontstijgt 
Neshat namelijk haar culturele en nationale grenzen in haar leven en werk, put ze uit 
wereldwijde bronnen en heeft haar artistieke werk een universeel karakter. Anderzijds 
benoemt Neshat Iran en de westerse kunsttraditie expliciet als haar bronnen, inspiratie, en 
oorsprongen. Ze ziet dit ook als de bevestiging van haar identiteit en artistieke werk. In deze 
dimensie krijgt vooral het processuele en dialectische karakter van culturele hybriditeit in de 
theorieën van Bhabha en Werbner betekenis. 
Door het samenkomen van verschillende culturele invloeden in het leven van Neshat, 
krijgen ook haar kunstwerken een bepaald karakter en identiteit. Dit gebeurt enerzijds bewust 
door de keuzes die ze maakt tijdens het creëren, anderzijds gebeurt dit organisch en onbewust. 
Het valt niet te ontkennen dat de inhoudelijke onderwerpen en de vormkeuzes in ‘het 
kunstwerk’ Women Without Men duidelijke overeenkomsten vertonen met onderwerpen uit 
het leven van ‘de kunstenares’ Neshat. De theorie van Bakhtin kan behulpzaam zijn om deze 
dimensie in beeld te krijgen. Met behulp van Bakhtin en toegepast door Werbner op 
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cultuuruitingen, kan dit geïnterpreteerd worden als een ‘unconscious organic hybridity’ 
waarbij op een onbewuste organische wijze culturele invloeden met elkaar vermengen en 
resulteren in nieuwe vormen zoals kunstuitingen. ‘Unconscious hybridity’ is echter niet apart 
te zien van ‘conscious hybridity’, maar is ermee verweven. Enerzijds is het kunstwerk een 
organisch en logisch resultaat van de kunstenaar en anderzijds maakt de kunstenaar bewuste 
keuzes tijdens het maken van het kunstwerk. Dit geldt overigens ook voor het multiculturele 
artistieke team dat de film mede heeft gecreëerd. Alle medewerkers hebben hun eigen 
onbewuste en bewuste invloed gehad op de film met als resultaat deze film en niet een andere. 
Echter de veronderstelling zou kunnen ontstaan dat culturele hybridisering zoals het bij 
‘de kunstenaar’ kan worden beschreven in het leven en artistieke processen, op eenzelfde 
wijze binnen de dimensie van het kunstwerk bestaat. Dit blijkt niet zo te zijn. De theorieën 
van Bhabha en Werbner waarbij culturele hybridisering als proces wordt benaderd, blijken 
binnen Women Without Men niet op dezelfde manier toepasbaar. Het kunstwerk is namelijk 
een vaststaand product. Daarentegen zijn de theorieën van Bakhtin en Vinzent wel 
hanteerbaar. Het gaat dan om het aanwijzen van kenmerken in het kunstwerk. Zo is 
‘conscious intentional hybridity’ van Bakhtin aan te wijzen in de film, doordat Neshat vaak 
contrasterende elementen bewust samenvoegt om een bepaald effect te bereiken. Ook kunnen 
transculturele symbolen worden benoemd in navolging van Vinzent.  
Binnen de dimensie van het publiek toonde de analyse van recensies, net als bij het 
kunstwerk, nauwelijks iets van het proces culturele hybridisering, omdat het hier ook gaat om 
een resultaat van een proces: de recensie. Het bestuderen van receptieprocessen is een thema 
voor vervolgonderzoek. Echter, op grond van de bestudeerde recensies lijkt het vrijwel 
onmogelijk om culturele hybriditeit als eigenschap aan te wijzen binnen recensies. Wat zou 
dan benoemd moeten worden? Theorie ontbreekt hier (nog).  
De verwachting in het onderzoek van Buikema en Meijer is dat door culturele 
hybridisering in de kunsten een nieuwe tijd is aangebroken, een magische tijd.115 Kunst zou 
zich eindelijk kunnen onttrekken aan de bestaande schema’s en categorieën en daarmee weer 
een magisch transcendentaal karakter krijgen, waarbij afkomst irrelevant is. Maar deze 
voorgestelde tendens zie ik slechts deels terug in het werk van Neshat. Inderdaad bewijst zij 
op magische wijze een universele waarde in haar werk, die ze mijns inziens te danken heeft 
aan haar transculturele kosmopolitische positie en cultureel hybride identiteit. Echter 
tegelijkertijd benoemt zij haar afkomst en oorsprongen expliciet en waardeert deze ook. Niet 
alleen om haar inspiratie te vinden, maar ook om zichzelf te positioneren in deze wereld en 
haar plek van ‘belonging’ te vinden. Juist vanuit die specifiek benoemde oorsprongen geeft ze 
betekenis aan haar universele en magische kunstwerken en uit ze haar visies in een 
gemondialiseerde wereld die ‘hybridiseert’. Eerder zie ik hierin dus de door Werbner 
genoemde dialectiek van culturele hybriditeit terugkomen. Culturele hybriditeit binnen kunst 
is geen gegeven waar nooit meer de oorsprongen van worden benoemd, of de identiteit van 
wordt gezocht, maar een doorgaand dialectisch proces waarin tegelijkertijd naar universaliteit 
en een ‘thuis’ wordt verlangd. Juist daarin zit ‘m misschien wel de magie van de zoektocht 
naar culturele hybriditeit. 
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  1:	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  Men’116	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Jaar:     2009 
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Production. 
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Scenario: Shirin Neshat, Shoja Azari 
Camera: Martin Gschlacht 
Montage: George Cragg, Jay Rabinowitz, Julia Wiedwald, Patrick 
Lambertz, Christof Schertenleib, Sam Neave 
Productie design:  Katharina Wöppermann, Shahram Karimi  
Sound design:   Uve Haussig 
Muziek:   Ryuichi Sakamoto, Abbas Bakhtiari 
Acteurs: Pegay Ferydoni, Osrsolya Tóth, Arita Shahrzad, Shabnam 
Tolouie.  
Lengte: 97 min. 
Distributie: EYE 
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Bijlage	  2:	  Recensies	  van	  ‘Women	  without	  Men’	  
 
Recensie 1)  
 
Neshat beroert het hart – als ze het simpel houdt 
Women Without Men van Shirin Neshat 
 
Floortje Smit, 10 juni 2010.  
Het is moeilijk om niet aan Eden te denken. Rustig kabbelt een beekje via een gat door de muur de tuin in. 
Daarbinnen hoor je alleen vogels, het licht valt in banen tussen het groen door. Maar het paradijs blijkt 
ongrijpbaar: wat het ene moment een overwoekerde tuin is, kan zo veranderen in een woestijn, een 
bloemenzee of boomgaard. Een magisch-realistische oase van rust. 
In Women Without Men is dit het toevluchtsoord waar drie vrouwen met de planten en bomen tot bloei 
komen. De liberale Fahkri zoekt er ruimte na een verstikkend huwelijk. De prostituee Zarin komt er aan 
nadat als zij de zoveelste gezichtloze klant in het bordeel is ontvlucht. De vrome Faezeh zoekt er 
geborgenheid wanneer haar geloof in mannen en hun sociale restricties wankelt. Ze wordt er heen gebracht 
door een vierde vrouw, de door haar broer gedomineerde Munis. Die trekt zich echter niet terug in de tuin – 
zij voelt zich juist herboren in het sepiakleurige en lawaaiige Teheran van 1953, waar alleen de oproep tot 
gebed de demonstraties op straat kan overstemmen.   
Politiek, de positie van de vrouw binnen de islam: het zijn thema’s die de gerenommeerde Iraanse fotograaf 
en videokunstenares Sherin Neshat graag onderzoekt. Voor haar filmdebuut Women Without Men bewerkte 
ze (een in Iran verboden) roman van Shahrnush Parsipur en won in Venetië de Zilveren Leeuw voor beste 
regie. In haar magisch-realistische sprookje wil Neshat politiek, kunst, cultuur, sociale verhoudingen en 
feminisme mengen. De strijd van de vrouwen die knokken voor vrijheid en voortbestaan, laat zij parallel 
lopen aan hetzelfde gevecht dat de Iraanse democratie in 1953 moest voeren, toen de CIA hielp om de 
regering van Mossadeq omver te werpen.   
Het scenario bezwijkt onder al die ambities. Het voelt allemaal net te doordacht en hoewel alles met elkaar 
in verbinding staat, voelt wil Women Without Men niet als een geheel voelen. Daarbij staan de overdadige 
symboliek en de politieke bedoelingen van Neshat de ontwikkeling van het verhaal regelmatig in de weg. 
De mannen zijn onvermijdelijk versimpeld, maar ook de vrouwelijke karakters blijven symbolen die moeite 
hebben tot leven te komen – daar kan haar uitstekende cast weinig aan veranderen.    
En toch weet Neshat te emotioneren, juist met eenvoudige dingen. Een lied bijvoorbeeld, dat gezongen 
wordt op een feest dat onvermijdelijk het laatste zal zijn. Een naar beneden fladderende chador. Een 
vrouwenfiguurtje dat opgeslokt wordt door een massa van mannen.  Het is vooral haar adembenemende 
beeldvoering, uitmuntend uitgevoerd door cameraman Martin Gschlacht, die het hart weet te beroeren. 
Neshat laat prostituee Zarin als Ophelia haar rust zoeken in het water; net als op het schilderij van Millais 
dobbert ze tussen het kroos. Het zijn dat soort archetypische beelden die Neshat graag citeert. Het plaatst 
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‘haar’ vrouwen in een universele traditie en kan direct onderliggende emoties op roepen. Maar ze geeft er 
regelmatig ook een extra lading aan.   
Als Zarin een badhuis bezoekt, bijvoorbeeld, dringt de vergelijking zich op met Oriëntaalse soms erotisch 
getinte badhuisscènes op schilderijen – zoals Het Turkse Bad van Ingres. Stoom maakt de lichtinval grijs en 
mistig; het is er stampvol naakte vrouwen en kinderen.    
Maar Neshat laat de omstanders langzaam verdwijnen, tot alleen dat graatmagere meisje over is. Verbeten 
probeert ze juist alle aanrakingen van mannen weg te schrobben, tot bloedens toe. Het is een simpel, 
beeldschoon beeld dat zich even onwrikbaar in het hoofd nestelt. 
Recensie 2) 
 
Onwezenlijk mooie beelden 
Belinda van de Graaf − 10/06/10 
De Iraans-Amerikaanse kunstenares Shirin Neshat (53) exposeerde haar foto- en videowerk al op vele 
internationale podia. Met haar speelfilmdebuut ’Women without Men’ heeft ze de succesvolle overstap naar 
de bioscoop gemaakt. 
Neshat won vorig jaar de prijs voor de beste regie in Venetië. Gisteravond was de regisseuse samen met 
haar echtgenoot en co-regisseur Shoja Azari nog in het Filmmuseum in Amsterdam om de 5de editie van 
Doku.Arts te openen, het filmfestival gewijd aan kunst en kunstenaars.  
Slikken is het wel, bij ’Women Without Men’. De film, losjes gebaseerd op de gelijknamige roman van de 
Iraanse schrijfster Sharnush Parsipur, slingert ons terug naar de hete zomer van 1953 en het lot van vier 
vrouwen in Teheran. Slikken is het, omdat Neshat zich betuigt als het soort filmmaker dat de grootste 
gruwelen paart aan de meest adembenemende beelden. Een van de vier vrouwen is een prostituee die naar 
het badhuis gaat om zich tot bloedens toe schoon te boenen. Het badhuis is net een schilderij van een oude 
meester. Een andere jonge vrouw die onder de plak zit bij haar broer, pleegt zelfmoord door van het dak te 
springen. Er is geen bloed. Alleen rust. Neshat laat haar in de traditie van het magisch realisme wel 
opgraven door een vriendin (de derde vrouw). Ze geeft haar zelfs een tweede leven als politiek activiste. De 
vierde, aangeduid als de Iraanse Ava Gardner, zit in een liefdeloos huwelijk met een generaal. Zij is degene 
die net buiten Teheran een boomgaard koopt, waar de vrouwen elkaar als in het paradijs treffen. 
’Women Without Men’ is samengesteld uit korte films die Neshat eerder maakte. Voor het indrukwekkende 
knip- en plakwerk ging ze onder meer te rade bij Jay Rabinowitz, de vaste editor van Jim Jarmusch. Nog 
heldhaftiger is de rol van Martin Gschlacht, de Oostenrijkse cameraman die verantwoordelijk is voor de 
onwezenlijk mooie, veelal uitgebleekte beelden. Filmend op locatie in Casablanca doet hij gewoon alsof hij 
in het Teheran van de jaren vijftig is. 
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’Women Without Men’ werd opgenomen in Marokko, omdat Neshat vanwege haar politiek georiënteerde 
werk geen visum meer krijgt voor Iran. Midden jaren negentig maakte ze de beroemde fotoserie ’Women of 
Allah’, waarvoor ze handen, voeten en gezichten van gesluierde vrouwen beschilderde met gedichten. 
Als het wat veel kommer en kwel wordt met de Iraanse dames, biedt Neshat gelukkig zicht op een 
ingrijpende historische gebeurtenis die de recente geschiedenis van Iran plots in perspectief plaatst, en tot 
nadenken stemt. Het betreft de door Engeland en Amerika gesteunde staatsgreep in augustus 1953, 
waardoor de democratisch gekozen president Mossadegh werd afgezet, en de sjah weer in het zadel kwam. 
Reden: Perzië bezat destijds de grootste olieraffinaderij ter wereld. Met de sjah was het voor de Engelsen 
en Amerikanen beter zaken doen dan met Mossadegh. Neshat verkeert ondertussen in goed gezelschap. Een 
beeldend kunstenaar die haar onlangs voorging in de filmmakerij is Steve McQueen met ’Hunger’. Ook 
fotograaf Anton Corbijn maakte met ’Control’ een succesvolle overstap naar film. Omgekeerd houdt de 
Iraanse regisseur Abbas Kiarostami wereldwijd fototentoonstellingen, en zijn de schilderijen van de 
Japanse filmmaker Takeshi Kitano de hele zomer nog te bewonderen op een expositie in Parijs. De Gouden 
Palm-winnaar in Cannes, de Thaise regisseur Apichatpong Weerasethakul, maakt naast speelfilms al langer 
video-installaties. De kruisbestuiving tussen film en beeldende kunst, bioscoop en museum is in volle gang. 
Recensie 3) 
 
Women Without Men, Geboorte en dood van een natie 
 
door George Vermij, 10 juni 2010. 
Shirin Neshat is een bekende kunstenares die in navolging van Steve McQueen en Sam Taylor-Wood een 
speelfilm heeft gemaakt. Women Without Men (geregisseerd met Shoja Azari) is haar ambitieuze debuut. 
De film toont een belangrijke gebeurtenis in de recente geschiedenis van Iran vanuit verschillende 
perspectieven. Neshat combineert dit historische thema met de visuele stijl en thematiek die terugkomen in 
haar videowerk. 
Women Without Men is gebaseerd op de gelijknamige magisch-realistische roman van Shahrnush Parsipur. 
Het verhaal gaat over verschillende vrouwen die in 1953 worden gevolgd terwijl Iran op het punt staat om 
uit elkaar te vallen. De hervormingsgezinde Mohammad Mosaddegh is aan de macht, maar hij zal in een 
staatsgreep van de sjah, die wordt gesteund door de VS, omver worden geworpen. De geïsoleerde Munis 
volgt de laatste ontwikkelingen op de radio. Zij mag van haar strenge broer het huis niet uit. De politiek 
ongeïnteresseerde Faezeh is haar enige contact met de buitenwereld, terwijl zij verliefd is op Munis' 
broer. De oudere en wereldse Fakhri is getrouwd met een militair, maar komt op een dag een oude vlam 
tegen die haar doet twijfelen aan de keuzes die zij gemaakt heeft. Tot slot is er de jonge en stille prostituee 
Zarin die probeert te ontsnappen aan haar troosteloze bestaan in een bordeel. 
Staat en lichaam  
Women Without Men is geen standaard historische film, omdat hij net als het boek gebruik maakt van een 
magisch-realistische stijl. Zo lijkt het alsof Munis zweeft tussen leven en dood. In een scène sterft zij en 
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wordt ze begraven in de tuin van haar huis. Faezeh hoort echter haar stem die haar vraagt om haar op te 
graven. Munis komt herboren terug uit de Iraanse grond. Zij is in haar tweede leven vrij om op straat te 
lopen en ze ontmoet communisten die protesteren tegen de machtsovername van de sjah. 
De vrouwelijke personages uit Women Without Men kwamen al terug in Neshats eerdere video's  die 
genoemd zijn naar de personages uit het boek. De visuele stijl uit deze video's is rechtstreeks overgenomen, 
maar voorzien van een narratieve structuur. Deze doet denken aan de combinatie die terug te zien is in 
Steve McQueens krachtige Hunger, waar sterke beelden zijn gekoppeld aan een pakkend en politiek 
beladen verhaal.   
Qua thematiek is er ook een sterke link met Neshats kunst. Haar foto's en video's gaan over de verschillen 
tussen oost en west en het mannelijke en vrouwelijke. Neshat weet deze verschillen altijd kritisch, maar 
ook subtiel te belichten. Ze speelt met visuele vooroordelen die het Westen heeft van de islamitische 
wereld, maar toont ook dat het Oosten en vooral Iran een complexe geschiedenis en identiteit heeft. Deze 
complexiteit wordt belichaamd door de rol van vrouwen. In de recente Iraanse cultuur komen ze ook vaak 
terug als de personages uit Women Without Men. Zie bijvoorbeeld de films Persepolis en The Circle, en de 
autobiografie Reading Lolita in Teheran. 
Tegengestelde krachten  
In Women Without Men wordt de onzekere positie van de vrouwen gekoppeld aan de politieke situatie van 
Iran. De film gaat over een politieke bewustwording en stelt de vraag wat Iran als natie kan betekenen. In 
een bijna utopisch segment vinden de vrouwen elkaar in een groot buitenhuis dat door Fakhri gekocht is. 
Daar geeft ze een tuinfeest voor haar intellectuele en artistieke vrienden dat symbool lijkt te staan voor een 
ideaal Iran. Het feest wordt verstoord door militairen, maar opeens wordt er weer gezongen en blijkt de 
officier die de inval leidt een gecultiveerd man te zijn. Neshat toont zo dat beide tegengestelde krachten 
deel uit maken van hetzelfde land. 
Het zal duidelijk zijn dat ondanks de situering in 1953 de film ook actuele thema's aankaart. De recente 
verkiezingen in Iran en de grote protesten die volgden na de uitslag tonen dat het land nog steeds verdeeld 
is en zoekt naar zijn eigen identiteit. Neshats film toont de drang die er bij veel mensen is om te 
veranderen, maar die is geworteld in de sterke band die personages hebben met hun land. Women Without 
Men is daarmee een gepassioneerde film over Iran en heeft de hoop dat veranderingen nog steeds mogelijk 
zijn ondanks het feit dat ze in 1953 en in 2009 door behoudende krachten zijn neergeslagen. 
 
 
 
 
 
 
